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|ans les nombreux ouvrages traitant de l'histoire de 
la musique chez les diverses races européennes, il 
est un pays presque toujours négligé : la Scandi- 
navie. C'est à peine si Ton trouve, sur la « musique dans le 
Nord », quelques indications brèves et incomplètes qui, 
presque toutes, ont trait à la Russie, dont le génie 
musical diffère essentiellement de celui de la Scandinavie. 
Cette lacune dans les ouvrages spéciaux est regrettable 
et vraiment inexplicable (i). Il n'est peut-être pas de 
contrée plus riche en légendes, en mélodies populaires, en 
rondes et danses, voire en instruments bizarres,, que ces 
pays septentrionaux, auxquels leur éloignement, leur rude 
climat, leur soleil rare ont réservé le privilège de consefver 
intacts les monuments de leur poésie populaire, que la plu- 
part des autres peuples ont depuis longtemps laissé tomber 
en oubli. Si, en effet, ces derniers s'efïorcent, au prix 
de leur personnalité et de leur originalité, de se rappro- 
cher du type quelconque de l'homme moderne, en Nor- 



(jl) M. Oscar Comettant a été cependant envoyé, il y a quelques années, 
en mission artistique dans les pays Scandinaves, au nom du gouvernement 
français; M. Comettant en a rapporté, parait-il, des documents très inté- 
ressants, mais ces documents n'ont pas été publiés. 
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wège, en Suéde, en Islande, aux îles Feroê, — antique 
pays des Scaldes, des Sagas, des Eddas, — on trouve 
encore florissantes les danses de caractère, les mélodies, 
les légendes, et même certains instruments comme la 
Langleike, la NyckelharpCy la Krogharpe, etc., dont l'ori- 
gine remonte parfois aux temps héroïques. C'est par mil- 
liers que se chiffrent les mélodies et les danses populaires 
de la Scandinavie. 

Chose étrange ! Pour que le public daigne s'intéresser 
aux traditions poétiques ou musicales d'une race étran- 
.gère, il faut que surgisse dans cette race un homme de 
génie qui, en gardant sa personnalité artistique, soit cepen- 
dant assez profondément national pour mettre en lumière, 
synthétiser, pour ainsi dire, ces traditions, en imprégner 
son art et devenir ainsi la personnification tangible du 
génie de sa race. 

La Russie a eu Dargogymski et Glinka ; la Scandinavie 
a Edvard Grieg. 




V 







DVARD Grieg est, avant tout, (5e musicien national; 
son Œuvre est imprégné tout entier de cette 
saveur forte et vivifiante de la mélodie populaire ; 
mais, avant de nous occuper de lui, nous voudrions dire 
quelques mots de ces danses et de ces chants aussi innom- 
brables que variés, trésor inestimable dans lequel le musi- 
cien a puisé largement, à pleines mains, le meilleur de ses 
inspirations. 

Les mélodies populaires Scandinaves varient à l'infini, de 
rythme et de couleur, se rapportant aux sujets les plus 
divers, tantôt à des épisodes de la légende chrétienne, 
puis à des fictions païennes, à des poèmes épiques, ou bien 
encore à des sujets familiers, à des contes plaisants, etc. 

L'origine des unes est relativement récente, celle de 
beaucoup d'autres remonte aux âges les plus reculés. Cette 
dernière catégorie comprend particulièrement les poèmes 
légendaires où revit tout le monde fantastique des Elfes et 
des Kobolds, des génies de la terre, de l'air et de l'eau que 
le christianisme triomphant a chassés, mais qui, hantant 
encore les naïves intelligences du peuple, deviennent 
chez lui comme un autre paganisme mystérieux et subrep- 
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tice. Ces tenaces superstitions remontent évidemment à 
répoque des premiers chrétiens, dont des réminiscences 
païennes devaient plus d'une fois venir troubler la foi 
encore chancelante; et, sur cette terre si favorable aux 
traditions, il n'est guère, étonnant que la légende, dernier 
refuge des dieux proscrits, se soit maintenue aussi obsti- 
nément. , 

« Les premiers chrétiens Scandinaves, dit Edouard 

Schuré(i), étaient forcés de croire au christianisme, 
parce qu'ils le voyaient, victorieux et triomphant, ren- 
verser leurs chênes sacrés et mettre des églises à la 
place; mais ils croyaient encore au paganisme, parce 
qu'ils le portaient en eux-mêmes. Quand ils sortaient des 
voûtes de la basilique, ils rentraient dans leurs forêts pour 
y écouter les voix tristes et menaçantes de leurs dieux 
abandonnés. Au milieu de ces déchirements intérieurs, 
ils essayaient de concilier l'ancienne et la nouvelle reli- 
gion. Car comment haïr les dieux de leurs pères! Mais 
aussi, les dieux du Walhalla, les' anciens maîtres du 
monde, tombèrent, de génération en génération^ au rang de 
divinités secondaires; persécutés, rapetisses de siècle en 
siècle, ils finirent par n'être plus que des esprits errants, 
malheureux, relégués dans un coin obscur... 

« ...A côté de ces dieux déchus, il y. a le peuple des 
divinités inférieures, habitants des forêts, des lacs et de 
la mer, légion innombrable, tantôt malfaisante, tantôt 
amie. Ce sont les Nains et les Trolls, gardiens de l'or dans 
la terre, les Elfes qui dansent au clair de lune, les belles 
Nixes qui chantent dans les lacs. Toutes ces divinités 
gracieuses ou laides, bonnes ou méchantes, sont atta- 
chées aux hommes par un lien mystérieux et indestruc- 
tible. Elles les charment, les séduisent, les perdent. C'est 
qu'elles les aiment et ne peuvent leur pardonner de les 
avoir trahies... » 

Nous verrons plus loin, à propos des danses nationales, 
que l'imagination populaire a été jusqu'à attribuer aux 



(i) Edouard Schuré Histoire du Lied, page 98 et suivantes. 
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divinités subalternes Tinvention de ces rythmes bizarres 
et fougueux. 

La mélodie proprement dite varie de contrée en contrée 
et même de province en province. En Suède et au Dane- 
mark, les mélodies sont moins étranges, moins rudes à 
notre oreille que celles de la Norwège et des îles boréales, 
où elles ont gardé, vierge de toute influence étran- 
gère, leur caractère abrupt et primitif. Les mélodies 
suédoiseà et danoises ont quelque chose de plus 
assagi, de plus carré dans la forme, de plus mélodique 
dans le fond, et se rapprochent souvent du Lied allemand. 
Ce fait s'explique lorsque Ton considère que, dans les 
cours suédoises et surtout danoises, c'étaient le plus sou- 
vent des musiciens étrangers, — allemands, français ou 
italiens, — qui étaient appelés à remplir les fonctions de 
maîtres de la chapeHe royale; c'étaient également des 
étrangers qui obtenaient la concession des théâtres 
royaux et y faisaient naturellement exécuter les œuvres 
de leurs nationaux. Toutes ces influences devaient altérer 
peu à peu l'originalité et la couleur locale du Lied popu- 
laire. 

C'est dans les provinces du sud de la Norwège (Tele- 
marke, Vaidren, Hallingdahl, Dronthjem, etc.), en Dalé- 
carlie, ainsi que dans le groupe des îles Feroë, que se 
rencontrent les mélodies les plus'originales. On pourra se 
faire une idée de tous ces chants en parcourant le bel 
ouvrage d'Arwidson sur la musique populaire Scandi- 
nave (i). 



^i) Svinska Formanger, af Adolf Iwar Arwidson, 3 vol. iNorstedt et 
Sœner, Stockholm, 1834). Ce bel ouvrage, — qui n'a malheureusement 
pas été traduit, — fait avec une conscience et une patience admirables, 
contient, outre des dissertations, des explications détaillées sur la 
musique Scandinave, un nombre prodigieux de mélodies populaires. Dans 
le tome III de l'ouvrage, ces mélodies sont transcrites sans aucune harmo- 
nisation, ni accompagnemeut. C'est de pareille façon que l'on devrait 
procéder dans tout livre ou recueil traitant de la musique populaire en 
général, de nUmporte quel pays. Ces accompagnements arbitraires ne par- 
viennent qu'à dérouter le lecteur en faussant, la plupart du temps, le carac- 



^ 



La plupart des mélodies contenues dans ces trois 
recueils présentent un caractère extraordinairement sau- 
vage, dur, bien qu'offrant toutes les formes imaginables. Les 
unes, purement déclamatoires, échappent à toute notation 
rythmique fidèle ; d'autres n'offrent, au contraire, qu'une 
succession de rythmes heurtés, sans mélodie appréciable ; 
telle autre encore, semée d'onomatopées criardes et reten- 
tissantes, évoque la pensée d'une légère, gracieuse et 
piquante humoresque. 

Dans les îles Feroë, on entend encore des chansons 
dansées comportant tout un cérémonial bien déterminé, 
et que l'on exécute dans certaines circonstances ; 
dans le.Telemarke et le Saelthersthal, aux veillées, se 
chantent des Siéve, c'est-à-dire des mélodies auxquelles 
des strophes improvisées viennent s'ajouter ou s'intercaler. 
Une autre forme encore du Lied Scandinave est le Kœmpa- 
visor, sorte de dialogue rapsodique avec répétition arbi- 
traire du thème : une même question amène une succession 
de réponses diverses, qui s'ajoutent continuellement les 
unes aux autres, et, chaque fois qu'une nouvelle réponse 
vient se joindre aux précédentes, toute la série se 
répète (i). On rencontre très fréquemment des chansons 
avec refrain ; le refrain étant une forme essentiellement 
française, le fait mérite d'être noté. 

Ces chants populaires se développent le plus souvent 
dans le mode miji^r, avec un caractère profondément 
mélancolique; d'autres fois, au contraire, ils ont une allure 
naïvement joyeuse, légère, presque enfantine : ils sont 



tère de la mélodie. Nous n'admettons, quant à nous, que deux formes de la 
musique populaire, la transcription pure et simple, sans harmonisation, et 
la paraphrase ou transcription artistique, faite dans l'esprit de Tart popu- 
laire, comme l'ont fait Liszt, Grieg, etc. 

(i) Cette forme dialoguée, bien que répandue dans la littérature popu- 
laire d'autres peuples encore, est cependant très particulière à la Scandi- 
navie, dont une foule de ballades et légendes afiectent cette forme ; leâ 
£ddas renferment également un grand nombre dç dialogues ; c'est d'après 
l'un de ceux-ci que Wagner a édifié la scène entre Mime et le Voyageur, 
au premier acte de Sûg/ried. 
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alors exclusivement rapsodiques, développant à satiété 
un même thème qui reparaît d'un bout à Tautre, toujours 
transformé, varié d'une façon capricieuse et toute fantai- 
siste. Des chansons entières se chantent sur quelques ono- 
matopées ou interjections, sans une seule phrase suivie ; 
ces dernières rentrent dans le domaine de la fantaisie, de 
rhumoresque. Mais il ce faudrait pas partir de là pour 
conclure à une absence de sentiment ou d'expression. 

La plupart de ces mélodies renferment, au contraire, un 
sentiment profond, sincère, et quelques-unes, dans le 
genre- lyrique notamment, atteignent une expression 
extraordinaire et vraiment touchante ; et, à propos des 
légendes et des contes qui servent de texte à ces créations 
de la muse populaire, il est à remarquer que souvent un . 
même texte a plusieurs versions musicales, souvent très 
différentes, et qui changent d'une province à l'autre. 

Quoique la plupart, — probablement les plus récentes, 
— appartiennent aux deux modes modernes : gamme d'ttt 
majeur, gamme de la mineur, il en est un grand nombre 
qui rentrent dans la catégorie des modes diatoniques 
de l'Antiquité. 

Dans l'introduction de son curieux recueil : Mélodies 
populaires de la Basse-Bretagne (i), M. Bourgault-Ducou- 
dray, faisant remarquer tous les points de connexion qui 
existent entre la mélodie populaire bretonne et les anciens 
modes hellènes, émet cette observation qu'il n'y a que 
deux de ces modes dont il n'ait pas trouvé d'exemples en 
Bretagne, le lydien et le mixolydien. Or, M: Gevaert, citant 
des exemples des modes antiques (2), donne précisément 
une mélodie suédoise comme application moderne de ce 
mode mixolydien, que M. Bourgault-Ducoudray signale 
comme devenu introuvable en Bretagne, le pays dont les 
traditions musicales sont cependant le plus rapprochées 
de celles des Hellènes. 



(i) Paris, Lemoine. {Introduction^ page iz.) 

(2) Gbvabrt, Histoire et Théorie de la musique dans V4^tiquiti^ volume I, 
pages i38 et i5o. 
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M. Gevaert cite également un exemple suédois hypoly- 
dien. Nous avons, quant à nous, relevé une foule de chants 
Scandinaves dans le mode hypodorien (gamme de la mineur 
sans altérations; notre gamme de la mineur descendante). 

Dans un des recueils d'Arwidson, se trouvait également 
une mélodie dans le mode phrygien. Des trois autres 
modes antiques {lydien, hypopkrygieny dorien), nous n'avons 
remarqué aucune application. Mais rien ne prouve que 
des recherches plus minutieuses ne mèneraient pas à 
renonciation de ce principe : que tous les modes diato- 
niques des anciens se trouvent représentés en Scandinavie. 

L'une des caractéristiques de la musique populaire 
Scandinave est rimpi*évu, le caprice bizarre et fantaisiste 
.qui frappe dans beaucoup de .chants. Telle mélodie, par 
exemple, absolument carrée d'allures, est tout à coup 
arrêtée par un point d'orgue. qui en brise le rythme sans 
que rien paraisse motiver cette brusque interruption du dis- 
cours musical. D'autres se caractérisent par un rythme 
des plus compliqués, passant alternativement du 4/4 au 3/4, 
puis au 2/4 en l'espace de quelques mesures, — cinq ou six 
à peine. Non moins remarquables sont les fréquentes sub- 
tilités mélodiques de ces chants, qui font supposer aux 
gens du peuple une oreille singulièrement habile à saisir 
les modulations inattendues où le motif se complique de 
continuelles altérations, de subits accidents diatoniques 
et pour franchir sans encombre ces intervalles épineux et 
hardis qui déconcerteraient plus d'un chanteur dé profes- 
sion. Souvent, ces mélodies n'ont aucune tonalité appré- 
ciable, se fixant seulement à la fin; ou bien, suspendues 
tout à coup, elles s'arrêtent sur la dominante, sans autre 
résolution. Souvent encore une même note revient obsti- 
nément, d'ordinaire la quinte. Un détail très particulier, 
c'est la propension de la musique populaire vers les mo- 
dulations descendantes, notamment la chute brusque et 
inattendue de la sensible à la dominante, c'est-à-dire deux 
tons plus bas. 

La tendance des chants populaires Scandinaves vers le 
mode mineur est caractéristique, et telle est la force irré- 
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sistible de cette propension que, — fait fort rare chez 
les autres peuples et très remarquable, parce qu'il est dia- 
métralement opposé à notre conception conventionnelle 
de la nature de la musique, — certaines mélodies, gaie- 
ment commencées dans le mode majeur, s'assombrissent, 
s'alanguissent peu à peu et terminent dans le mode 
mineur (i). Rarement, la tonique finale tombe sur un temps 
fort dé la mesure, elle se place plutôt sur un temps faible, 
le deuxième ou le quatrième. 

Sauf dans les mélodies se rapprochant du Lied dansé, 
les notes pointées sont peu nombreuses. Toutes ces mélo- 
dies sont d'ailleurs fort courtes,la plupart ne dépassant pas 
dix mesures; cette brièveté leur donne un cachet de légè- . 
retéet de grâce qu'accentue encore la langue sautillante de 
la Scandinavie, toute faite de diphtongues sonores,de cail- 
louteuses consonnes qui s'entrechoquent étrangement. 
Parmi les mélodies populaires les plus originales, il faut 
citer celles correspondant aux Ranz des vaches helvétiques, 
que, dans les parties montagneuses, les pâtres jouent sur la 
flûte ou sur la corne {Lîtr), soit en manière de récréation pen- 
dant leurs longues inactivités, soit pour rassembler leurs 
bêtes. Les chansons de ces pâtres montagnards ne sont 
pas moins intéressantes, tantôt humoristiques, tantôt 
naïvement sentimentales. La croyance attribue aux 
nymphes (Huldre) et autres êtres surnaturels l'invention 
de plusieurs de ces mélodies. 

La Scandinavie a eu ses troubadours, comme elle a 
ses ménétriers populaires. Le plus illustre de ces trouba- 
dours du Nord est C.-M. Bellman, né en 1740, mort 
en 1795, auteur d'une foule de poèmes et de couplets qu'il 



(1) Le même cachet mélancolique, qui s'explique ici par l'emploi fréquent 
du mode mineur, se retrouve dans la mélodie populaire russe, mais 
exprimé là par le mode majeur. Nous avons constaté plus haut que les 
mélodies populaires russes et Scandinaves différaient essentiellement; cepen- 
dant, elles se rapprochent par la particularité que nous venons de dire : 
on doit donc en conclure forcément que c'est dans l'ingrate situation clima- 
térique commune aux deux races, dans la désolation d'un soleil pâle et des 
interminables nuits, qu'il faut chercher la cause de ce caractère identique. 
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chantait lui-même sur des mélodies populaires ou des 
chansons françaises introduites dans lé pays, et en s*ac- 
compagnant sur la mandoline. Ces poèmes sont divisés en 
quelques grandes catégories : Fredmans epistlar, Fred- 
mans sanger, Fredmans testamente, etc. ; ils ont trait aux 
sujets les plus divers, légendes bibliques, fictions païennes, 
histoires de tout genre; on y trouve, pêle-mêle, côte à côte, 
Judith, Minerve, Abraham, Vénus, Putiphar, Bacchus, 
Mozart, TEspagne et le Portugal, Babylone et la Suède, 
Apollon et le Juif Errant. Il a écrit de la sorte plus de 
deux cent cinquante petits poèmes. Bellman occupe, sans 
contredit, une place très importante dans Thistoire musi- 
cale de la Suède (i). 

Ce n'est pas seulement dans le domaine de la mélodie 
que la musique populaire Scandinave serait pour le musi- 
cologue l'objet d'inépuisables commentaires. 

Les danses nationales ne le cèdent aux mélodies ni en 
nombre ni en originalité. Leur rjrthnie, leur développe- 
ment mélodique varient également avec les diverses con- 
trées de la Scandinavie. Cependant, quelques classifica- 
tions générales sont ici possibles. 

La plupart de ces danses sont essentiellement caracté- 
ristiques, c'est-à-dire comportent tout un rite de figures 
traditionnelles, variant avec les cérémonies qui leur 
servent de prétexte : mariage, fête publique, etc. Le 
danseur saute, tourbillonne, enlève sa danseuse entre ses 
bras, frappe du talon, se livre à une gymnastique effrénée 
des bras, des jambes. Certaines danses, comme le Halling^ 
commencent lentement, posément; les danseurs s'avan- 
cent à petits pas, sautillants; peu à peu, la danse s'anime, 
pour arriver finalement à une fougue et à une exaltation 
incroyables, l'homme se trémoussant follement, touchant 
du pied le plafond de la salle pour retomber ensuite en 



(l'i Toutes ces œuvres de Bellman, avec la musique, ont été recueillies 
par Ahistrœm et, plus récemment, publiées par J.-A. Josephson, en un beau 
volume (Stockholm, Âdolt Bonnier, 1881), des plus intéressants. 
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équilibre sur une jambe. Quelquefois les femmes dansent 
seules; dans telle autre danse, les hommes dansent le 
couteau à la main; les danses sont accompagnées par 
un ménétrier (i). 

Dans la masse dfes diverses danses populaires, on en 
remarque principalement deux : le Halling (de la contrée 
de ce nom, au sud-est de la Norwège) et le Sprwgdans 
(danse sauteuse). Le SPringdans est à trois temps, et se 
joije allegretto. Ce qui le caractérise tout particulière- 
ment, c'est sa singulière combinaison de rythmes ternaires 
et binaires; le plus souvent, un temps binaire est suivi 
de la reproduction ternaire des mêmes notes, — par 
exemple, un triolet après deux croches, — et cela dans 
une seule mesure (2). Dans certaines danses, le thème 
imique va se dédoublant ainsi sans cesse, de la noire aux 
croches, puis aux triolets, puis aux doubles-croches, etc., 
avec un rythme de plus en plus intense et compliqué, 
selon la fantaisie improvisatrice du musicien. Cette ani- 
mation progressive, obtenue sans aucune précipitation 
du mouvement, a quelque cho^i8t,de piquant, de fantas- 
tique, et le peuple n'a pas mauquéœy voir l'intervention 
d'êtres surnaturels. 

Le Halling est une danse à deux temps, d'une allure 



(i) Naturellement, toutes ces rondes sont parfaitement inconnues du 
public; cependant, on danse couramment, dans les salons de Londres, la 
Swedishf d'origine suédoise, comme l'indiquent son nom ainsi que les thèmes, 
qui la composent. Plus récemment, elle a été introduite en France, où elle 
s'exécute avec d'assez banales figures de quadrille réglées par Desrat et sur 
un arrangement musical beaucoup plus banal encore de Signoret. 

(2) Telles mélodies, même de contrées éloignées, présentent la même par- 
ticularité. Dans la relation de son voyage au Groenland, à la recherche de 
John Franklin, le capitaine américain Kane a noté quelques mesures d'un 
chant esquimau. (Kanb, der Nordpolar/ahrer, Leipzig, Spamer. Page 208.) 
C'est un chant mineur, triste et monotone, composé de deux bouts de phrase, 
l'un ascendant, l'autre descendant, qui se répètent chacun deux fois; le pre- 
mier est en division binaire (double croche), le second en division ternaire 
(triolet). Kane ajoute que les Esquimaux avaient improvisé en son honneur 
un chant de louange, qui se terminait invariablement par le même refrain; 
— ceci rappelle assez les Sihe du Télémarke. 
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beaucoup plus carrée et plus rythmique que le ^prUig- 
dans; commencée moderato, eWe s*anime progressivement. 
La mélodie en est exclusivement rapsodiqùe. 

Quelques danses sont d'origine étrangère, comme, par 
exemple, la Polska^ qui vient de la Pologne. La Polska 
suédoise ne correspond pas exactement à notre polka ; la 
fameuse Danse dalécarlienne recueillie par Wekerlin parmi 
ses Airs suédois et norwégiens et chantée par la Nillson 
sous le titre : le Bal^ en est une preuve; en effet, bien que 
dans les recueils d'airs populaires, cette danse dalécar- 
lienne soit désignée sous le nom de Polska, elle a un 
rythme de mazurka bien caractérisé. 

*En Dalécarlie (Suède), presque toutes les danses popu- 
laires sont appelées Polska. La Polska dalécarlienne, bien 
qu'affectant la mesure à trois temps et le mouvement de la 
Springdavs, se distingue de celle-ci par ses figures ryth- 
miques saccadées, nerveuses, d'une singulière énergie, et 
qui marquent chaque temps avec une netteté dont aucune 
autre danse ne peut donner une idée. La Dalécarlie est 
l'une des contrées Scandinaves où se conservent le plus 
religieusement les traditions nationales, les us et coutumes 
des ancêtres, les costumes d'un caractère si original, 
voire ces énormes barques, armées d'une vingtaine de 
paires de rames, et dgnt le modèle est resté le même 
depuis les Wikings. 

Une personne originaire de la. Suède, revenant d'un 
voyage en Dalécarlie, nous racontait qu'arrivée, un jour, 
dans un village, on lui désigna un menuisier qui, paraît-il, 
jouait excellement du violon; elle fit venir cet homme, qui, 
pendant trois heures, ne cessa de lui jouer les danses popu- 
laires de son répertoire, faisant aux Polskas succéder les 
Polskas, avec une vraie virtuosité et une verve intaris- 
sable; la personne dont nous parlons voulut bien nous 
répéter quelques-unes de ces danses, de la plus piquante 
originalité (i). 



(i) A consulter, au sujet de tous ces airs populaires, le beau recueil qu'en 
a publié Lindemann.sous ce titre ; Aldre og nyire norske fjeld mélodies ^ samlede 



/ 
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Lesr instruments de musique Scandinaves sont peu nom- 
breux; outre cela, quelques-uns sont tombés en désué- 
tude. De ce nombre est là harpe légendaire du scalde, le 
barde des temps héroïques de la Scandinavie, l'instrument 
sur lequel il s'accompagnait dans ses chants de guerre ou 
ses hymnes religieuses. La Krogharpe et la Langleike nor- 
wégiennes, ainsi que la Langspil islandaise, sont encore en 
usage dans ces deux pays. La Nyckelharpa, autrefois 
répandue en Suède, au Danemark et même en Allemagne, 
après s'être maintenue en Suède jusqu'à une époque relati- 
vement récente, a fini par disparaître complètement. 

La Langleike norvvégienne consiste en une boîte de réso- 
nance assez grande, percée d'une ouïe; quatre cordes 
métalliques, prenant toute la longueur de l'instrument, 
viennent se fixera l'une de ses extrémités; au bout opposé, 
un peu plus large, sont attachées trois autres cordes, plus 
courtes que les premières. La mélodie s'exécute, au 
moyen d'un plectrum de bois, sur le devant des longues 
cordes, que divisent de petits listeaux de plomb. Les 
longues coîdes donnent le la et s'accordent au moyen , 
d'une cheville fixée dans le sommier de l'instrument; les 
petites cordes, accordées les unes par de petits chevalets 
mobiles, les autres par des chevilles attachées à l'extré- 
mité opposée de la Langleike^ donnent les notes ;;«*, la, do 
dièse, ou w«, la,7ni. L'échelle générale est celle-ci : La^ mi, 



og betirhtideU for piano-forte, af L, Lindemann (Christiania, Mailing). Il existe 
encore : Danisch and Norwegian mélodies, seUcted hy Andersen Feldborg; — Afs' 
ked af svensha folksharpan, med hidrag till svenska folhsangernas historia, af Arv. 
Aug, Afxelius; — Schwedische Volksîieder der Vorzeit. Aus der Sammlung von Erik 
Gustav Geiger und Arv. Aug. Afzelius. 

De nombreux compositeurs se sont également occupés de la transcrip- 
tion d'airs populaires Scandinaves. Citons.entre autres : Ed. Lalo, Rhapsodie 
norwigienne, violon et piano (Berlin, Bote et Bock); — Hoffmann, Chansons 
et danses norwigiennes, piano à quatre mains (Paris, Heuge!); — Em. Hart- 
mann, Nordishe Foîkedandse, id. (Berlin, G. Simon); — A. Kleffel, Fremdt 
Volhsweisen (cah. IVj, id. (Berlin, H Erler); — Niels W. Gade, Scandina- 
vische Volksîieder, piano à deux mains (Leipzig, Peters); — De Swert, Ftf«- 
^«i5i> jK^iwaiVi 5ftf«rfi«flf«, violoncelle et piano (Mayence, Schott); - Servais, 
Fa»tmsie sur des airs Scandinaves^ violoncelle et piano (Bruxelles, Schott), etc . 

2 
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fa dièse, sol, la, si, do dièse, rc\ mi, Ja dièse, sol dièse, 
- la, si. 

La Langleike islandaise (Langspil) diffère peu de celle-ci. 
C'est une caisse de bois longue et étroite, ouverte par 
une ouïe de forme ronde; à son extrémité la plus étroite, 
se trouvent fixées les chevilles, qui supportent trois cordes 
de laiton, dont deux donnent la même note, tandis que la 
troisième sonne une octave plus bas. L'une des deux pre- 
mières cordes court sur de petits exhaussements fixés par 
des fils de laiton et sur lesquels on appuie la corde î^u 
moyen de Tongle du pouce. C'est un instrument à archet, 
comme le violon, mais avec cette différence que les deux 
autres cordes vibrent en même temps que celles sur les- 
quelles s'exécute la mélodie, produisant ainsi une sorte de 
point d'orgue continuel de l'effet le plus caractéristique. 
/ Un autre instrument Scandinave, et non pas le moins 
intéressant, e^t la Hardangerfele, mot composé de Fêle 
(Ficdel, violon) et de Hardangerfjord (partie du nord 
de la Norwège). Ainsi que son nom l'indique, elle consiste 
en une sorte de violon; elle est, toutefois, plus petite, 
iet la caisse en est ouvragée, ainsi que le manche, qui se 
'termine par une tète sculptée d'animal fantastique. Les 
quatre cordes de ce singulier instrument sont d'ordinaire 
accordées comme suit : la, ré, la, vit; sous ces quatre 
cordes, que touche l'archet, s'en trouvent quelques autres 
en acier, plus fines, ne donnant pas les mêmes sons que 
les quatre supérieures et résonnant d'elles-mêmes, par 
les vibrations de celles-ci sous l'archet du ménétrier. 

De la Langspil islandaise, on pourrait rapprocher la 
Nyckelharpa, ou Nyckelgiga (harpe-à-clef), instrument à 
archet, mais où le son s'obtenait au moyen d'un mécanisme 
de sauteraux ; comme on le voit, cet instrument présente 
de l'analogie avec la vielle française, le clavecin à archet 
de Hohlfeld (I75i), le clavecin-viole de Heyden (1600) et 
le clavecin- vielle de Cuisinié (1708), — en un mot, tous les 
instruments similaires où les cordes sont mises en vibra- 
tion par une manivelle à roue ou un archet, simultanément 
avec un mécanisme de clavecin. Comme pour la Langspil ^ 
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outre la corde sur laquelle s'exécute la mélodie, Tarchet 
en touche une autre, dont la vibration constitue une 
pédale continue; sous ces deux cordes, s'en trouvent 
d'autres encore, qui Vibrent en même temps, quoique non 
touchées par l'archet. Une courroie attache l'instrument 
au cou du joueur. 

Le LtiKr norwégien, — dont un échantillon se trouve au 
musée instrumental du Conservatoire de Bruxelles (i), — 
correspond à VA Ipenhorn suisse ; c'est un long tuyau de 
bois composé de deux parties, que des bandes d'écorces 
font adhérer Tune à l'autre; on en tire les Jiarmoniques 
suivantes : w/, si, mi, sol dièse, si, ré, mi. Dans son 
Guide de l'art instrumental, Dictionnaire des instruments de 
musique anciens et modernes (2), Jacquot cite un Ludr, cor 
de guerre long de l mètre 70, découvert, au commence- 
ment de ce siècle, dans les tourbières de l'île de Fionie ; 
ces deux instruments ont probablement une origine com- 
mune. 

Outre le Luhr, les pâtres norwégiens se servent encore 
de cornets faits d'une corne de vache percée de quelques 
trous. Lorsque nous aurons encore cité le chalumeau, 
instrument rustique commun à tous les peuples, nous 
aurons mentionné presque tous les instruments populaires 
Scandinaves (3). 

Tous sont plus ou moins primitif^ d'une facture gros- 
sière et probablement d'un jeu assez difficile; c'est ce qui 
explique la répétition fréquente de certains intervalles et 
l'absence totale de certains autres : en effet, rien d'éton- 
nant à ce que tel intervalle ou telle formule, plus praticable 
que telle autre, revienne souvent sous les doigts de l'impro- 
visateur, et finisse par devenir familière et pour ainsi dire 



(z) Le musée possède encore quelques autres instruments Scandinaves, 
entre autres une très belle Nyckelharpa, de fabrication relativement réoente ; 
Tarchet qui l'accompagne est en crins. 

(2) Paris. Fischbacher, 18S6. 

(3) Nous ne parlons pas du violon, d'un usage cependant très répandu en 
Scandinavie, mais que son cosmopolitisme *nous empêche naturellement de 
ra^er parmi les instruments nationaux proprement dits. 
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traditionnelle dans les danses et même dans les chants (!)• 
On trouve chez les Finlandais divers instruments qui se 
rapprochent évidemment de ceux de leurs voisins de 
rOuest ; citons, entre autres, le chalumeau, la corne des 
pâtres et une harpe, appelée Kantele^ dont les cinq cordes 
s'accordaient comme suit : sol^ la, si bémol, do, ré (2). 

Nous parlions plus haut du caractère surnaturel que le 
peuple voj'ait dans certaines danses. Bien mieux, la 
légende attribue l'invention de quelques-unes aux Nixes, 
aux Elfes, voire au diable en personne. Voici, à ce sujet, 
la traduction d'un passage du très intéressant article sur 
la « Musique Scandinave » extrait du Dictionnaire de 
musique de Mendel et Reissmann (3). On remarquera com- 
bien, chez ces peuplés encore frustes et primitifs, les 
préoccupations religieuses, les aspirations musicales et 
une naïve superstition, vague réminiscence du paganisme 
antique, se trouvent intimement liées : 

« Partout en Scandinavie, on rencontre des mélodies 
'attribuées au diable, au Nix ou aux divinités souterraines. 
Le ménétrier offrait en sacrifice au fleuve un agneau noir, 
et ainsi conjurait le Nix de lui apprendre telle mélodie. 
Seulement, lorsque, l'ayant apprise, il la jouait dans la 
suite, il ne parvenait plus à s'arrêter, mais continuait au 
contraire de jouer jusqu'à ce que quelqu'un réussît à 



(i) Chose curieuse, le mu^ée instrumental du Conservatoire national de 
musique de Paris, où se trouve rassemblée une collection inestimable d'ins- 
truments rarissimes ou uniques, — plus d'innombrables instruments extra- 
européens, de TAsie, de l'Afrique, de l'Australie, — ne possède, sur la foi 
du catalogue, fas un seul exemplaire ni même un fragment d'aucun des 
instruments que nous venons ^e cite)*; c'est toujours l'observation, que 
nous faisions en commençant : que l'histoire musicale de la Scandinavie a 
été continuellement négligée. 

(2) La Finlande a encore un autre point de connexion avec la Scandi- 
navie ; c'est le grand nombre de ses contes, de ses ballades populaires et de 
ses épopées nationales, comparables aux Eddas. La principale de ces 
épopées ne compte pas moins de vingt-deux mille neuf cent soixante^treize 
vers 

(3) Berlin, Robert Oppenhei m, i883. Cette brochure est épuisée. 



couper les cordes de son violon. D'après une légende sué- 
doise, il existerait ainsi onze Strôfnkarleslag^ ainsi appelés 
du nom de leur auteur^ le Nix lui-même (Strômkarl, esprit 
des eaux). Dix de ces mélodies pouvaient se transmettre 
de Tun à Tautre ménétrier et être jouées sans danger; 
mais la onzième devait être apprise du Nix lui-même, et il 
fallait se tenir sur ses gardes, lorsque Ton ignorait les 
rnoyens de se garer d'un malheur. Celui qui désirait con- 
naître cette onzième danse devait, pendant les nuits de 
trois dimanches consécutifs, déposer son violon au-dessous 
d'un pont, à un endroit où Teau fût courante. La troisième 
nuit, arrivait le Nix avec son propre violon, qu'il accor- 
dait. L'élève alors devait accorder pareillement son ins- 
trument et jouer en même temps que le Nix. Lorsque Ton 
jouait cette ronde, des objets inanimés, comme les pierres 
et les arbres, se mettaient à danser. » 

N'est-elle pas curieuse, cette légende, dans sa frappante 
corrélation avec le mythe antique d'Orphée, et n'est-il pas 
merveilleux, ce symbole ingénu du caractère sacré, essen- 
tiellement inspiré, de la mystérieuse puissance de la 
musique ? 







II 




l'iNDiFFÉRENCE du public et des artistes à Tégard 
de la musique populaire de la Scandinavie se 
manifeste, tout aussi grande, vis-à-vis de ses com- 
positeurs nationaux, tant parmi les anciens que parmi les 
modernes. 

On ne connaît que Grieg. Tout au plus, a-t-on entendu 
quelques œuvres symphoniques de Svendsen, joue-t-on 
les Aquarelles deGade; et quelques-uns ont-ils entendu 
parler de Kjerulf, Schytte (i), etc. 

Il semble, cependant, qu'une heureuse transformation 
soit en train de s'opérer dans le goût du public ; grâce à 
cette soif d'original et d'inédit dont on fait maintenant pro- 
fession, au lieu de ressasser toujours les mêmes œuvres 
des toujours mêmes compositeurs, on commence enfin à se 
tourner vers cc^pays prétenduement fruste et peu artis- 
tique, pour y chercher cette vitalité, cette fraîcheur d'ins- 
piration qui, en notre zone, devient, hélas! l'apanage de 
quelques rares individualités. 



(i) Il en est ainsi, d'ailleurs, de la plupart des maîtres étrangers. 
Combien sont-ils ceux qui connaissent et jouent les œuvres des composi- 
teurs de 1 école russe moderne, Antipow, Liadoff, Stcherbatcheff, Gla- 
zounoff, Karganoff, Balakirew, etc , etc., — des maîtres cependant? 
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Que de vigueur cependant, que de vitalité, dans cette 
école Scandinave née d'hier, et déjà si nombreuse, si inté- 
ressante, et encore si peu connue! 

Outre Edvard Grieg, — dont nous nous occuperons 
plus spécialement, — il y a là toute une pléiade d'artistes, 
tous remarquables à divers points de vue. Qu'on nous 
permette de citer, — ou de rappeler, — quelques-uns 
d'entre eux. 

Si l'école Scandinave se rapproche de l'école russe par 
son caractère éminemment national, de l'école allemande 
mendelssohnienne par ses tendances mélodiques, elle 
s'écarte de la première par une inspiration moins mono- 
chrome, faisant, quand elle le veut, ce qui s'appelle pro- 
prement de la couleur locale ; comme elle s'écarte de la 
seconde par sa recherche continuelle de l'originalité, fùt- 
elle bizarre, alors que l'école allemande aspire plutôt au 
« bien travaillé »,.au « bien fait », à une conduite ingé- 
nieuse et correcte des parties, — s'inquiétant médiocre- 
ment, au fond, de ce que l'œuvre soit banale. 

Il n'est pas besoin de considérer les modernes, comme 
Grieg, pour se rendre compte de cette originalité qui 
caractérise l'école Scandinave. Le compositeur norwégien 
Tellefsen, né à Drontheim en i823, mort à Paris 
en 1874, nous en offre un exemple. Malgré leur ancien- 
neté, ses œuvres sont restées singulièrement intéres- 
santes, avec un certain air de jeunesse et de modernité 
qui frappe. Passé presque inaperçu comme virtuose, 
— parce qu'il arrivait malheureusement à une époque 
pléthorique en grands pianistes, - négligé comme com- 
positeur, — parce que son rare talent s'accordait mal 
avec la httérature musicale des « Kondos brillants et 
agréables » qui florissait en ce moment, — il sut con- 
ser\^er intacte son individualité. Bien qu'ayant habité 
Paris dès l'âge de dix-neuf ans, bien qu'élève et ami de 
Chopin (i), l'une des personnalités artistiques les plus 



(i) M"»« veuve Tellefsen possède la série presque complète des manuscrits 
du maître polonais. 
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absorbantes, pas. une de ses œuvres ne verse dans la 
' banalité ou Timitation, quoiqu'elles ne présentent aucune- 
ment ce caractère « national » que Fétis leur attribue. 

« Dans*plusieurs de ses compositions, dit le célèbre cri- 
tique, particulièrement dans son premier concerto, dans 
le scherzo du trio de piano et dans ses mazourkes .(??), 
M. Tellefsen s'est proposé pour but de reproduire le 
caractère du chant populaire de son pays, sous les formes 
de Vart régulier (i). » 

L' « art régulier ! » Tout Fétis est là-dedans ! 

Il ne faudrait pas croire, cependant, que Técole Scandi- 
nave ne produit que des œuvres marquantes (2), ni même 
que les compositeurs nationaux échappent totalement à 
toute influente étrangère ou indigène. 

Il est peu d'exemples, croyons-nous, d'une influence 
pareille à celle qu'exerça sur Niels W. Gade Mendels- 
sohn; et rien n'est plus curieux que de suivre, dans l'œuvre 
du maître danois, c<îs alternatives de rare possession de 
son propre génie et de continuelles et obsédantes hantises 
mendelssohniennes, — de ce grand compositeur dont 
l'œuvre charmant eut une influence si forte et si fatale 
pour la personnalité ai'tistique, qu'en Allemagne elle s'est 
perpétuée jusqu'à nos jours. 

Niels W. Gade, né à Copenhague, le 22 octobre 1817, 
fit ses premières études musicales en cette ville; son 
premier succès fut une ouverture, Ossian, qui fut primée 
à un concours d'ouvertures pour orchestre organisé par 
des musiciens de la ville. Sa renommée était dès lors 
établie. Il écrivit, peu après, une symphonie que Men- 
delssohn fit exécuter dans un concert de la Gcwandhaus, 
à Leipzig. Le gouvernement de son pays lui alloua alors • 
un subside lui permettant de faire un voyage en Italie; 
il y resta jusqu'en 1843, pour venir ensuite à Leipzig, où 



(i) FÉTIS, Biographie universelU des musiciens^ tome VIlï, page 19g. 

(2) La trop fameuse romance du prince Gustave de Suède, Plus d*amour, 
plus de roses, d'une remarquable platitude, en est une preuve suffisamment 
édifiante. 



^ . d 
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il prit la direction des concerts de la Gewandhaus. 
En 1848, il retourna à Copenhague, où les plus grands 
honneurs lui ont été tour à tour décernés. Il a été nommé 
successivement chef d'orchestre du théâtre royal de 
Copenhague, directeur des concerts de TUnion musicale, 
maître de la chapelle royale de Danemark et finalement 
gratifié d'une pension viagère de 3,ooo couronnes. 

Compositeur des plus prolifiques, il a écrit une quantité 
énorme d'oeuvres de piano, de chant, d'orchestre, un 
grand nombre de cantates et d- œuvres de musique de 
chambre, plus un opéra. Malgré le respect que nous 
portons au vieux maître danois et la vogue bien légitime 
de toutes ses œuvres, nous ne pouvons nous empêcher de 
constater la monotonie qui se dégage de l'ensemble de 
celles-ci, revêtues toutes d'une tonalité uniformément 
grise, parfois même banale, et où les réminiscences de Men- 
delssohn se font continuellement sentir. Les deux ou trois 
premières œuvres de Grieg montrent que, lui aussi, subit 
l'ascendant de l'auteur d'Athalie; mais, du moins, a-t-il 
secoué vite ces obsessions pour se livrer entièrement à son 
propre génie. Gade, au contraire, s'assimila si complè- 
tement la manière de Mendelssohn, que c'est à peine si, 
par-ci par-là, un rythme heureux, une harmonie parfois 
étonamment originale font pressentir le talent personnel 
que Gade aurait pu déployer, s'il était parvenu à se débar- 
rasser de cette robe de Nessus;- malheureusement, la 
comparaison entre ses premières et ses dernières œuvres 
dissipe cette illusion : l'influence de Mendelssohn se fait 
sentir aussi vivace dans les unes que dans les autres. 

Alfdan Kjerulf, lui, a de nombreuses affinités avec 
Schubert. Mélodique avant tout, son inspiration l'emporte 
rarement aux harmonies troublées et inquiètes de Grieg; 
il reste toujours calme, tranquille, et la plupart de ses 
mélodies rappellent l'ingénue sérénité de la Truite. 

Les mêmes observations pourraient s'appliquer aux 
charmantes mélodies de Johann Svendsen, lequel possède, 
en outre, une rare distinction et un cachet plus moderne 
que Kjerulf. Tout autres sont les œuvres symphoniques 
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de Svendsen, où le compositeur déploie une fougue et 
une couleur des plus pittoresques. Ces qualités se remar- 
quent particulièrement dans le Carnaval de PariSy œuvre 
très vigoureuse et très caractéristique, mais dont le thème, 
au lieu d'être français et parisien, a une allure nettement 
norwégienne. Johan Svendsen, né à Christiania, le 3o sep- 
tembre 1840, se sentit d'abord une vocation décidée pour 
le métier des armes, et s'engagea, encore jeune, dans 
l'armée norwégienne. Mais ses aspirations musicales 
reprirent rapidement le dessus ; pendant son service, il 
ne négligea rien pour se perfectionner dans cet art, et 
travailla avec ardeur le violon, pour lequel il se sentait 
une prédilection particulière. Son temps de service ter- 
miné, il se mit à voyager et parcourut ainsi la Suède et le 
nord de l'Allemagne ; puis, ayant obtenu une pension du 
gouvernement pour aller à Leipzig parfaire ses études 
musicales, il se rendit en cette ville et y resta jusqu'en 
1867. Possédé, semble-t-il, du démon des voyages, il se 
remit en route et fit des tournées artistiques en Dane- 
mark, eii Ecosse, en Irlande, en Angleterre, en Norwège, 
puis vint habiter Paris, où il resta pendant deux années, 
— et où il dut, pour vivre, s'engager dans l'orchestre de 
l'Odéon. Nous le retrouvons ensuite à Leipzig, occupant 
les fonctions de chef d'orchestre, puis, en 1871, aux Etats- 
Unis, où il contracta mariage ; il passa encore une année 
en Italie et vint, en 1878, se fixer à Londres. 

Le talent de Svendsen est très original et très personnel ; 
il a des harmonies qui sont bien à lui. Ses œuvres les plus 
remarquables sont incontestablement celles pour instru- 
ments à cordes (quatuors, quintettes, ottettos); violoniste 
lui-même, il traite supérieurement le quatuor. Ses œuvres 
orchestrales (i) très intéressantes, quelquefois bizarres, 



(i) Parmi celles-ci, de fort remarquables Rhapsodies norwégiennes, >- dont 
la première bâtie sur le même thème que la troisième Danse norwégienne de 
Gri^ à quatre mains; mais la comparaison est assez préjudiciable à Svend- 
sen : Grieg, même dans îe cadre restreint d'un quatre mains, traite incompa- 
rablement mieux le thème populaire, dont il pénètre plus profondément le 
sens intime. 



- 27 - 

se composent de. plusieurs concertos, des ouvertures, 
diverses fantaisies et deux symphonies. Quelques-unes de 
ses mélodies, le Bouleau et FEtang, la Violette, O vent 
furieux! sont ravissantes de fraîcheur, de simplicité et de 
grâce. 

L'un des plus bizarres tempéraments de compositeur 
qui ait jamais existé fut, certes, Ténigmatique Arn Christ, . 
musicien, poète, pédagogue et savant tout ensemble. Il 
était recteur dans une université ou école de TEtat, en 
Suède. A la suite d'une affaire qu'on ne put jamais com- 
plètement élucider, et dans laquelle la vox publica lui 
attribua un vilain rôle, il quitta le pays, et s'en fut en 
Amérique, où il resta quelque temps ; il revint ensuite en 
Europe, et se retira à Brème, où il mourut il y a un certain 
nombre d'années, laissant un ouvrage manuscrit, qui 
n'était autre qu'un traité. . . d'alchimie. 

Ce singulier homme est l'auteur d'un grand nombre 
d'œuvres poétiques et musicales très estimées dans son 
pays, — chœurs d'étudiants, chansons enfantines, rondes 
populaires, improvisations pour piano d'après ses propres 
poésies, chœurs en l'honneur des dieux antiques de la 
mythologie Scandinave, et destinés à être exécutés dans 
les anciens temples païens. Mais quels contrastes inouïs 
entre toutes ces œuvres ! Telle mélodie, — une berceuse 
enfantine très populaire en Suède, — est d'une douceur 
charmante, d'une exquise tendresse, qui atteint vraiment 
au sentiment intense et troublant d'une page de Schumann. 
D'autre part, dans le même recueil, nous tombons en 
arrêt devant quelques compositions absolument baroques, 
biscornues, sans l'ombre d'une mélodie, des accords d'une 
simplicité rudimentaire, quoique d'une disposition parfai- 
tement excentrique, un rythme à la fois puéril et compliqué, 
— une sorte de défi au bon sens ; les titres et les thèmes 
de ces fantaisies ne sont pas moins extraordinaires que 
. les œuvres elles-mêmes : voici une paraphrase d'une sorte 
de Ballade à la Lune, en vers ; voici un morceau dont le 
titre étonnant pourrait se rendre à peu près pas : l'Odeur 
des bois de sapin, et destiné sans doute à retracer les sen- 
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sations qu'éveillent dans Tàme les exhalations résineuses... 
Et Torsqu'on demandait au fantasque Arn Christ dans 
quel but il écrivait ces excentricités, il répondait que « cela 
Tamusait! » 

A citer encore, parmi les compositeurs Scandinaves^ 
Rikard Noordrack, ami intime de Grieg, compositeur de 
très grand talent, qu'une mort prématurée enleva malheu- 
reusement à son art; puis, M™« Backer-Grœndhal, auteur 
de fort beaux morceaux pour piano et de Lieder charmants, 
mais fortement influencés par Grieg. Nous pourrions en 
dire tout autant de Louis Schytte, dont le talent sincère et 
attrayant ,est malheureusement hanté de souvenirs de 
toute sorte. Il y a dé tout là-dedans, surtout du Mendels- 
sohn, — toujours lui! — et du Grieg. Certain andante de 
sonate, notamment, constitue un pastiche presque carica- 
tural de la manière de ce dernier. 

C'est, d'ailleurs, le défaut général de l'école Scandinave 
que cette obsédante influence de l'auteur de Pecr Gyvt. 
Chose curieuse! Grieg s'est si bien identifié au génie 
musical de son pays, que les rôles ont, pour ainsi dire, 
été intervertis : sa personnalité à lui, — personnalité 
qui, en elle-même, n'a rien à voir avec la musique 
populaire, -— semble être devenue le prototype de cette 
même musique populaire, — et les compositeurs, ses com- 
patriotes, de l'imiter très innocemment, sous prétexte de 
couleur locale ! 

Parmi les compositeurs Scandinaves modernes, il faut 
encore citer : Emile Sjœgren, Wiel Lange, Selmer, Ole 
Bull, F. Haarklon, Per Winge, Lindeman, O. Winter, 
Hjelm, Iver Holter, Christian Cappelon, Catharinus 
Elling, Bredo et Per Lasson, Edmund Neupert, Ludwig 
Norman, A. Winding, Homeman, Chr. Sinding, Ole 
Olsen, Chr. Tçilman, Lange-Muller, Sœnerman, etc., etc. 

Tous ces auteurs, ignorés chez nous, intéressent égale- 
ment par leur continuel souci du nouveau, de l'imprévu, et 
surtout leur recours fréquent aux sources fécondes de 
l'art populaire. Toujours personnels, quelquefois même 
bizarres, — ils ne sont jamais banals. 
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|dvakd-Hagerup Grieg est né à Bergen, en Nor- 
wège, le 1 5 juin 1843. 
Son père, Alexandre Grieg, occupait à Bergen les 
fonctions de consul. Ainsi qu'on le remarque dans Thistoire» 
de bien des grands hommes, ce fut sa mère qui dirigea ses 
premiers pas dans la carrière où il devait plus tard 
s'illustrer. Très bonne musicienne, elle lui enseigna 
les premiers éléments du solfège et du piano. Les 
facultés musicales du petit Grieg se développèrent rapi- 
dement, et, tout enfant encore, il apporta un jour au maître 
d'école sa première composition, des variations sur une 
mélodie allemande. Bien que fort mal reçu par le maître, 
il ne continua pas moins ses études musicales. A quelques 
années de là, en i858, le violoniste Ole Bull, — originaire 
de Bergen, ainsi que Grieg, — revint, après une longue 
absence, visiter sa ville natale. Grieg n'hésita pas à l'aller 
trouver, et lui montra ses premiers essais ; le célèbre vio- 
loniste, étonné des excellentes dispositiohs du jeune 
homme et de son précoce talent, engagea vivement ses 
parents à l'envoyer au Conservatoire de Leipzig; ce 
conseil fut écouté. La même année, il était admis. 
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Grieg se mit au travail avec un tel acharnement que le 
surmenage ne tarda pas à lui faire contracter, à Tàge de 
dix-sept ans, une dangereuse inflammation du diaphragme. 
Il fut contraint de retourner à Bergen vers le printemps 
de i8fe et d'y attendre sa guérison. Quelques mois après, 
revenu à Leipzig, il y poursuivit le cours de ses études 
jusqu'en 1862. 

C'est alors que, désirant vivement faire la connaissance 
de Niels W. Gade, il se rendit à Copenhague, où, sous la 
direction du maître danois, il écrivit ses premières œuvres. 
A Copenhague également, il se lia intimement avec Rikard 
Nordraak, dont la personnalité musicale, indépendante et 
très originale, exerça sur lui une vive influence, et qui 
semble réellement lui avoir révélé à lui-même la portée de 
son rare talent et sa véritable mission artistique. C'est 
sous rimpulsion de Nordraak que Grieg se mit à appro- 
fondir la littérature nationale et la musique populaire, 
auxquelles il doit ses meilleurs inspirations et l'origina- 
lité de son génie. 

Après être resté à Copenhague pendant quelques années, 
'Grieg revint en 1867 à Christiania, où il fonda une société 
de musique encore florissante. Depuis, il voyagea un peu 
partout, en Italie, à Londres, en Allemagne, à Paris, à 
Bruxelles, mais seulement en artiste de passage, et 
toujours empressé de rentrer dans sa chère Norwège, 
Actuellement, il est fixé à Bergen, sa ville natale ; il 
habite, à proximité de la ville, une charmante villa, où il 
reçoit ses amis et les artistes étrangers qui viennent lui 
rendre visite. Grieg mène une vie très retirée, ne profes- 
sant plus, sortant rarement, et se déplaçant seulement 
dans des occasions extraordinaires, aux fêtes commémo- 
ratives de l'indépendance nationale, ou pour assister à 
l'exécution de quelqu'une de ses œuvres. Il travaille rela- 
tivement peu. 

Un caractère très doux, assez indépendant, un cœur 
bienfaisant et généreux, une intelligence vive et fine, très 
spirituel, voilà la physionomie morale de l'artiste; malgré 
l'état précaire d'une santé toujours chancelante depuis 



l'affection pulmonaire contractée à Leipzig, il a gardé un 
naturel gai et jovial. Auprès de lui se troHve M"' Grieg, 
— femme d'esprit et de cœur, excellente artiste et canta- 
trice d'un grand charme, — qui a accompagné son mari 
dans la plupart de ses voyages, chantant ses Lieder, 
qu'elle dit d'une façon inimitable, et partageant ses succès . 

Faisant mentir le proverbe, Grieg est prophète dans son 
pays. 

11 jouit auprès de ses compatriotes d'une très grande 
popularité. Ils honorent en lui, outre le créateur de 
tant d'œuvres charmantes et superbes, délicates et fortes 
que nous admirons, le compositeur véritablement national, 
le citoyen illustrant sa patrie autant par le fait d'y être 
né que par l'autorité et la fihale tendresse avec lesquelles 
il a fait briller d'un si vif éclat l'art populaire de son pays. 
Aussi Oscar II, roi de Suède et de Norwège, l'a-t-il grati- 
fié, — ainsi que Svendsen, — d'une pension annuelle, le 
considérant comme l'un des plus fermes piliers de l'art 
national (i). 

Connu et admiré dans le monde entier, chef incontesté 
et reconnu de l'école Scandinave, rien ne manque plus à 
sa gloire. 

Voulez- vous un portrait? 

La physionomie de l'homme est aussi caractéristique 
que celle de l'artiste. 



(i) Un fait qu'on ne manquera pas de remaïquer, c'est la sollicitude et 
l'inteUigence avec lesquelles les gouvernements de la Suède- Norwège et du 
Danemark protègent ceux de leurs compositeurs nationaux dans lesquels ils 
reconnaissent un véritable talent, capable de (aire honneur à son pays, leur 
facilitent leurs études, leur accordent des subventions pour des voyages, etc. 

Gade reçoit un subside pour un voyage en Italie, et plus tard une pension 
viagère considérable; Svendsen obtient une bourse lui permettant un séjour 
prolongé à Leipzig, puis, ainsi que Grieg, est gratifié d'une pension 
viagère. Tout ceci témoigne hautement en faveur d'un gouvernement sou- 
cieuid'honorer ses gloires nationales, d'aplanir les obstacles pécuniaires qui 
pourraient entraver l'essor du génie de ses artistes; et, une fois parvenus 
au faite, d'écaner d'eux les tristes préoccupations de la gène et du besoin. 
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Grieg est petit, maigre, de carrure étroite et chétive. Ce 
corps d'enfant est toujours en mouvements, mouvements 
brefs, vifs, bizarrement saccadés et anguleux, chaque pas 
secouant tout le corps et faisant pencher brusquement 
répaule comme s'il boitait ; un « paquet de nerfs » , pour 
employer une expression de médecin, d'une pittoresque 
énergie. La tête, qui paraît grande sur ce petit corps, est 
intelligente et très belle, les cheveux longs et gris rejetés 
en arrière, la figure maigre, le menton glabre, une mous- 
tache courte et forte, le nez petit et bombé, et des yeux! 
des yeux superbes, verts, gris, où Ton croit voir tout un 
coin de Norwège, avec des fjords mélancoliques et des 
brumes claires. Le regard est sérieux, doux infiniment, 
avec une expression particulière, à la fois maladive, 
inquiète, enfantinement naïve. L'ensemble révèle la bonté, 
la douceur, la droiture, une modestie sincère. Une sorte 
d'horreur de la flatteuse curiosité des foules envers 
« l'homme célèbre ». Pas la moindre pose, des allures 
toutes bourgeoises, ne se 5^«/a;?/ jamais regardé, — chose 
très rare parmi les artistes, — n'ayant jamais l'air de dire : 
a Me voilà; c'est moi. Regardez-moi bien maintenant. » 

Au concert organisé à Bruxelles par la Maison Schott 
frères, le 3o novembre 1889, et consacré à l'audition de 
ses œuvres, nous avons eu l'occasion de le voir et de l'en- 
tendre de près. Grieg prêtait son concours. Placé tout à 
côté du piano, nous éprouvâmes alors une jouissance 
artistique vraiment inoubliable, et dont, depuis, aucune 
exécution publique d'œuvres de Grieg n'a pu nous rendre 
le charme délicieux. 

En effet, ses compositions pour le chant, pour le piano, 
ainsi que ses sonates, ne sont pas faites pour les voûtes 
solennelles et les vastes profondeurs des salles de concert ; 
elles sont, au contraire, de celles que Ton joue soi-même, 
ou que l'on savoure, à l'abri de tout voisinage tapageur et 
remuant, dans la tranquille et artistique intimité d'un 
salon, au milieu de quelques amis attentifs et recueillis. 

Tel nous concevons l'œuvre de Grieg, tel cet œuvre 
nous apparut, ce soir-là, interprété par le maître lui-même, 
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a,vec son jeu incomparablement doux, ému, pénétrant, 
débordant de sentiment, — sans préjudice .d'une grande 
virtuosité et d'une rare délicatesse. 

Il mettait dans son jeu une telle âme, une telle intensité 
d*émotion, qu'il rentrait dans la salle d'accord rendu, 
épuisé. Le mal fatal qui le mine lui rend insoutenables 
les rudes fatigues de la carrière de virtuose, celle surtout 
de remplir à lui seul tout un programme. Et l'oppression 
qu'il ressentait le jetant dans un extraordinaire état de 
surexcitation nerveuse, il parcourait fébrilement la salle 
d'accord, ne prêtant plus d'attention à rien de ce qui se 
passait autour de lui, — fixant seulement, de temps en 
temps, sur l'un ou l'autre, son regard d'enfant, doux et 
bon, où se lisait maintenant comme une angoisse. Et d'une 
voix faible, brève, enfiévrée, il répétait sans cesse, en 
allemand : 

« Non! Tout un concert! C'est trop, pour moi... C'est 
trop... Je ne peux pas!... Je ne peux pas!... » 

A quelques jours 'de là, nous eûmes un autre Grieg : le 
Grieg chef d'orchestre (i). La direction est ferme et ryth- 
mée, le geste noble, simple, très large, sans aucune dépense 
exagérée de mouvements ni aucune contorsion superflue ; 
autant le virtuose est agité, nerveux, autant le chef d'or- 
chestre est calme, maître de lui-même et de ses exécu- 
.tants. Signe particulier : une tendance à faire esquisser 
simultanément aux deux bras le même geste. 

Il existe relativement peu de portraits de Grieg, à part 
quelques épreuves photographiques prises à Bergen, à 
Londres, un fort beau portrait gravé, intercalé dans le 
premier recueil des mélodies du maître (édition Pitt et 
Hatzfeld, à Londres),' et divers autres publiés dans des 
revues musicales : Neue Musik Zeitiing (juin 1884), Chor- 
gesang (août 1891), Daheim (avril 1891), etc. 

Comme nous l'avons dit, Grieg est et reste l'homme 
simple et modeste qu'il a toujours été, détestant le bruit, 
abhorrant l'éclat des ovations, les triomphes de la vogue 



(i) Concert populaire du 8 décembre 1889. 
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et de la célébrité. Impossible au biographe de recueillir à 
son endroit quelques-unes de ces anecdotes, de ces détails 
qui dépeignent Thomme et soulèvent un coin du voile qui 
recouvre sa personnalité, — menus faits dont les foules 
sont si friandes et que les artistes prennent quelquefois 
tant de soin à répandre. 

Pareil sentiment est trop rare pour qu'on n'en soit pas 
immédiatement frappé comme d'une anomalie extraor- 
dinaire chez un grand artiste. C'est bien là l'homme uni- 
quement préoccupé de son art, poursuivant sa voie sans 
se soucier aucunement du bruit de sa renommée, oubliant, 
dans sa recherche d'idéal, toute gloire personnelle et 
détestant d'instinct les flatteuses manifestations de l'ad- 
miration publique. 

Malgré ce farouche effacement, nous espérons, quant à 
nous, qu'il voudra bien, eu égard à notre sincère et pro- 
fonde admiration, excuser, le respectueux hommage que 
nous rendons ici à son génie. 




I- %*X.\/V*\^^rf^^.^\^^>- 



00'k*éJté.0S0é^tsé^ssMééS^sàééàé^J^^éM0^0Méàss 







IV 




|l est peu d'auteurs qui, avec une œuvre aussi res- 
treinte que Test encore celle de Grieg, auront 
acquis une si grande et si universelle renommée. 
En effet, à Theure où nous écrivons, Grieg en est à Top. 54 
seulement. Cinquante-quatre œuvres ! et pour une période 
d'une trentaine d'années! c'est peu. 

Mais lorsque Ton considère le catalogue systématique 
de ces cinquante-quatre productions, on est étonné de la 
variété que le compositeur norwégien a donnée à leur 
répartition. Toutes les catégories et toutes les combinai- 
sons des compositions vocales et instrumentales y sont 
représentées, sans préférence appréciable pour l'un ou 
l'autre genre. 
Grieg a composé : 

a) Pour piano à deux mains (op. i, 3, 6, 7> 12, 17, 19, 24, 
28, 29, 38, 40, 41, 43, 47, 52, 54, plus la Marchefunèbre), 

b) Pour piano à quatre mains (op. 11, 14, 22, 35, 37, 40). 

c) Pour deux pianos à quatre mains (op. 5i, plus des 
seconds pianos pour quatre sonates de Mozart). 

d) Pour piano et violon (op. 8, i3, 45). 

e) Pour piano et violoncelle (op. 36). 
1) Pour piano et orchestre (op. 16). 

g) Pour quatuor à cordes (op. 27, 34, 40, 53). 
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h) Pour orchestre (op. ii, 46). 

i) Pour chant et piano (op. 2, 4, 5, 9, 10, i5, 18, 21, 25, 
26, 33, 34, 39, 44, 48, 49, plus la Jeune Princesse et Chan^ 
son de Solveig). 

j) Pour quatre voix d^homrnes (op. 3o). 

k) Pour baryton, quatuor à cordes et deux cors (op. 32). 

1) Pour voix de femmes et orchestre (op. 20). 

m) Pour chœur et orchestre ou soli, chœur et orchestre 
(op. 23, 3i, 5o). 

n) Pour déclamation et orchestre (op. 42 (i). 

Bien que dans toutes ces catégories Grieg ait montré la 
même facilité, la même inspiration, c'est encore à ses 
œuvres pour le piano, à ses sonates et à ses Lieder que 
nous donnons la préférence. 

Dans les compositions pour piano, tous les genres sont 
représentés, depuis le badin jusqu'au sévère, depuis .la 
danse et la mélodie populaire jusqu'à la virtuosité, en pas- 
sant par les inspirations les plus délicates de la poésie 
lyrique. Tout le monde connaît les cinq séries des Pièces 
lyriques (op. 12, 38, 43, 47 et 52), d'un charme et d'une dis- 
tinction si rares. A ce même genre appartiennent encore 
les Quatre Morceaux (op. i), les Tableaux poétiques (oç. 6), 
les ravissantes Feuilles d'album (op. 28). Quant aux Huma- 
resques (op. 6), c'est le modèle du genre ; il y a là une 
verve, un humour incomparables, auxquels vient se mêler 
tout à coup conlme une lassitude de la joie, une insurmon- 
table mélancolie; puis la folle du logis paraît reprendre 
le dessus et emporte de nouveau le maître aux inspirations 
joyeuses et fantaisistes. 

Le « style ancien » a également requis l'universel talent 
de Grieg. La Suite e\ style ancien (Holbergh's Suite, 
op. 40), est des plus intéressantes. Conçue dans le plus 
pur style classique, avec proscription sévère de tout 
rythme capricieux et de toute hardiesse harmonique, 
cette suite révèle cependant l'auteur a chaque mesure.D'où 



(x) Dans ce rapide aperçu, nous n'avons pas fait figurer les nombreux 
arrangements et réductions, qui nécessiteraient une classification distincte 



-%ae?. 
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vient? On ne sait. Tant il est vrai qu'une véritable person- 
nalité peut se plier à toutes les époques comme à tous les 
genres sans rien perdre de son cachet! 

La So7iate pour piano, bien que cataloguée op. 7, semble 
plutôt dans la toute première manière du maître ; et les 
HumoresqueSy bien qu'antérieures, sont plus nettement 
personnelles que la Sonate; celle-ci est d'ailleurs très 
belle, surtout le finale, vif et emporté, avec, vers le mi- 
lieu, un passage en ut mineur qui rappelle étrangement 
la bacchanale du Tannhœuser, et le beau Menuet, auquel 
communique une saveur toute spéciale cette opposition 
entre le premier fragment en mineur, pompeux et lourd, 
et le second en mi majeur, frais et léger, qui semble des 
appels de lointaines trompettes d'argent. 

Le Concerto (op. 16) compte parmi les grandes œuvres 
de Grieg. Quoique conçu sous la visible influence de 
Schumânn^ il reste bien personnel ; nous aimons surtout 
à constater l'absence de ces passages de pure virtuosité 
qui encombrent communément les compositions du genre. 
Quoique ce concerto soit naturellement la plus difficile 
des œuvres de Grieg pour le piano (i), chaque trait, 
chaque phrase entourée des figures accompagnatrices les 
plus compliquées, tout est parfaitement à sa place; la 
première partie contient une superbe cadence (2). 

Grieg a également écrit des improvisations sur ses 
propres mélodies (op. 41 et 52). Mais ici nous ne saurions 
nous dispenser de faire quelques réserves. Nous admet- 
tons difficilement, pour notre part, des paraphrases de 
concert sur ces joyaux mélodiques dont la simplicité n'est 
pas le mérite le plus mince. Transcrire et Paraphraser la 
Jeune Princesse pour le piano! Mais, signé de toute autre 
main, cet arrangement serait considéré comme un crime 



(i) Dans le catalogue spécial des œuvres de Grieg que l'éditeur Peters a 
publié, les œuvres de piano se trouvent classées progressivement. 

(2) Ce concerto est dédié à Rikard Nordraak ; Grieg travaille depuis 
longtemps à un nouveau concerto» dédié à son ami et interprète M. Arthur 
de Greef| l'excellent pianiste et professeur au Conservatoire de Bruxelles. 



— 38 - 

de lèse-art ! On nous objectera les fantaisies de Grieg sur 
des thèmes populaires ; mais là, le cas est tout autre, ces 
mélodies étant devenues, dans leur forme variée et para- 
phrasique, des créations primesautières qu'on devine 
avoir jailli dans la pensée du maître tout entourées de 
cette atmosphère harmonique en laquelle il les a définiti- 
vement consacrées. 

Une des compositions les moins connues et les plus 
belles de Grieg, en tant qu'elle montre le mieux son ingé- 
niosité, son extraordinaire habileté, c'est la Ballade(op. 24, 
variations sur un thème populaire). C'est superbe d'origi- 
nalité, de couleur ; il y a là des combinaisons r)rthmiques, 
des figures, des enchevêtrements d'une habileté absolu- 
ment déconcertante, des harmonies inimitables. 

Dans les autres œuvres de piano, Improvisata (op. 29 (li, 
Danses populaires {op, 17), Scènes populaires (op. 19^, paraît 
la véritable mission artistique du maître : l'idéalisation de 
l'art du peuple, soit par des paraphrases de mélodies, 
soit par des compositions dans le style populaire, 
comme l'op. 19. 

Dans la dernière partie de ce travail, nous tâcherons 
d'examiner de plus près ce côté de la personnalité artis- 
tique de Grieg. Bornons-nous, pour le moment, à constater 
l'intuition merveilleuse qu'il possède du caractère d'un 
thème populaire, de sa signification la plus profonde, ainsi 
que de l'observation sagace dont il fait preuve en affectant, 
dans des créations personnelles comme la Marche nuptiale 
ou le Sigurd Jorsalfar^ une allure, un cachet aussi saisis- 
samment national. L'œuvre la plus remarquable pro- 
duite en ce genre est indubitablement le recueil des Danses 
norwégienjtes à quatre mains (op. 35 (2). C'est là qu'on 
remarque tout le parti à tirer d'un ou de deux thèmes 
habilement présentés et développés. Ces Danses norwé- ' 



(i) La première (le ces Improvisata rappelle sinRulièrement, dans sa forme 
fougueuse et emportée, la seconde Rhapsodie koiî^roisc de Liszt. 

(2) Les Danses norwigiennes ont été récemment publiées pour orchestre, 
puis pour violon et piano. 
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gieftneSy avec leur simplicité, leur caractère si primesautier 
et même si naïf, en dépit des harmonies délicates et des 
ravissants développements en lesquels les thèmes sont fine- 
ment sertis, constituent de purs chefs-d'œuvre. 

Grieg a écrit également une romance pour deux pianos 
(op. 5i), ainsi que des seconds pianos (pianos d'accompa- 
gnement) pour quatre sonates de Mozart. Et ici, de nou- 
veau, nous nous permettrons de faire quelques brèves 
remarques. 

Nous n'avons jamais été, quant à nous, partisan de 
ces arrangements, de ces altérations, de ces ajoutes faites 
aux œuvres des classiques, car ces œuvres y perdent tou- 
jours de leur intégrité, de leur homogénéité et, en tous 
cas, de leur physionomie primitive. Et si cette opinion est 
juste en général, a fortiori l'est-elle pour ces sonates de 
Mozart, par exemple cette ravissante Sonate en ut majeur, 
si merveilleusement belle dans sa simplicité, si tendre 
dans sa grâce frêle et douce... 

Or, malgré la conscience et le soin visible que Grieg a 
mis à l'adaptation de ces seconds pianos, de trop nombreux 
passages ont changé d'allure, des harmonies ont été tra- 
vesties, des accompagnements considérablement amplifiés. 
Un accord parfait de dominante devient une septième 
dominante ou une septième de seconde; un triton devient 
une septième diminuée, etc. A de certains passages de fio- 
ritures, Grieg a adapté une mélodie de son cru ; il profite 
de la maigreur harmonique de Mozart, qui souvent laisse 
un vide énorme entre les deux mains, pour combler ce vide 
par un accompagnement plantureux; et, dans le finale de 
la Sonate en /a, il a introduit des passages qui, traîtreuse- 
ment, donnent à la bénévole pensée de Mozart de fou- 
gueuses allures de Mailing norwégien. En somme, Grieg 
a modernisé les sonates de Mozart par un accompagnement 
qui, certes, offre beaucoup d'intérêt, mais, du même 
coup, enlève au maître de Sâlzbourg cette simplicité, ce 
parfum archaïque qiii nous charme tant* 
Mais passons. 
Grieg a composé trois sonates pour violon et piano : 
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op. 8, i3 et 45. La première, venant immédiatement après 
la sonate de piano, réalise sur celle-ci un immense progrès 
dans le sens de la personnalité. Cette sonate « brise le 
vieux moule », selon l'expression consacrée. Il y a, dans 
Yallegrctto, un tempo vivo dans ce style populaire que 
Grieg affectionne et dont la tonalité caractéristique 
se retrouve dans presque toutes les œuvres du maître. 
Cette sonate est rapidement devenue populaire en Alle- 
magne, où elle se joue plus fréquemment que les deux 
autres. Plus belle, cependant, est la suivante, qui révolu- 
tionne complètement les formes classiques de la sonate 
par ses allures libres et fantaisistes : elle commence par 
une longue phrase en point d'orgue, d'un caractère grave 
et douloureux, qui aboutit de nouveau à un rythme popu- 
laire, une Springtans. Uallegretto^ une sorte de ballade, 
est d'une tendresse et d'une poésie des plus pénétrantes. 

Quant à la troisième sonate de violon (op. 45, en tit 
mineur), elle est à ranger parmi les œuvres les plus géniales 
qu'on ait écrites. C'est, à notre avis, l'œuvre de Grieg la 
plus véritablement grafide. Du commencement à la fin, 
c'est merveilleux d'inspiration, de science, d'indépendance. 
L'art populaire y est, encore une fois, largement mis à 
contribution, mais avec des harmonies d'une hardiesse 
et d'une délicatesse admirables. Enfin, ce qui ne contribue 
pas peu à cette grandeur dont nous parlions plus haut, 
c'est la simplicité, l'austérité, l'espèce de classicisme dans 
la modernité qu'on distingue dans le finale. Quand bien 
même l'auteur n'eût écrit que cette sonate, celle-ci suffi- 
rait pour faire passer son nom à la postérité. 

Dans le même style est la sonate pour piano et violon- 
celle (op. 36), bien que moins saisissante, moins passion- 
née, plus classique. La première partie, notamment, rap- ' 
pelle (i) fortement la partie correspondante de la sonate 
de piano (op. -7). 



(i) Il n'est pas sans intérêt de faire remarquer que le premier thème de 
Vandonti est exactement le même que celui de la Jluldigungsmarsih de 
Signrd Jonalfar à quatre mains (op. 22). 



• *■ 
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Il existe également de Grieg un'' quatuor à cordes 
(op. 27) très intéressant; malgré Tallure carrée et ryth- 
mique des diverses parties qui lui donne une couleur 
assez classique, Tagencêment des thèmes, leurs rappels 
dans plusieurs parties du quatuor font plutôt penser à une 
fantaisie en quatre parties. Le finale (saltarellé) est très tra- 
vaillé, très difficile; les traits s'enchevêtrent terriblement, 
compliqués de canons inattendus et d'une grande ingénio- 
sité ; il se termine par le rappel du thème de la première 
partie, très élargi (i). Pour orchestre à cordes, deux 
improvisations (op. 53), sur des Lieder originaux, A la 
Norwégienne et Première Jiencontre, ainsi que les deux 
ravissantes Mélodies élégiaques (op. 34), qui figurent très , 
fréquemment dans les programmes des concerts d'instru- 
ments à cordes et qui ont été composées également d'après 
deux ii^rf^r originaux, faisant partie de l'op. 33; ce sont, 
pour nous, ces deux petits poèmes, d'un charme indéfi- 
nissable, qui portent le plus fortement empreinte la griffe 
de l'auteur. 

Pour orchestre, nous avons la belle ouverture En 
automne (op. n), œuvre très caractéristique, forte et vigou- 
reuse, sans préjudice de la grâce et de la délicatesse insé- 
parables de toute composition du maître, et qui dominent 
dans certaines parties (2). Pour orchestre et déclamation 



(i) La seconde partie (romaHci) commence par un trait identique au 
premier passage du piano, au commencement du concerto op. 16. 

(2) n y a ici, dans la classification chronologique, une inextricable con- 
fusion. Trois morceaux, identiques à quelques mesures près, portent des 
numéros d'œuvres et des dates de composition ou de publication qui se 
contredisent manifestement. II existe : i'* Herbststurm {Orage d*automnt)^ air 
faisant partie de l'op 18, et composé en i865 ; z" Fantaisie pour piano à 
quatre mains, op. 11, publiée en 1875 par Rieter-Biedermann ; 3© En automne^ 
ouverture pour orchestre, op 1 1, publiée il y a deux ou trois ans dans l'édition 
Peters. (Ces deux dernières œuvres n'eu font en réalité Qu'une seule, publiée 
sous deux titres différents, une fois pour piano, une fois pour orchestre, — 
puis une troisième pour piano, dans Peters, comme réduction de l'orchestre). 
Maintenant, laquelle de ces œuvres a été composée la première ? S'il faut 
s'en référer aux numéros d'œuvres, ce serait la Fantaisie, op. 11, d'après 
laquelle aurait été écrit le magistral morceau pour chant Oti^e d'automne^ 
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(mélodrame), Bergliot (op. 42). Quoiqu'elle ne soit pas de 
celles qui révèlent le mieux leur auteur, l'œuvre est 
émouvante et attirante par l'habileté et le sentiment que 
Ton y trouve à chaque pas. 

Le mélodrame est un genre très difficile, exigeant de la 
part de l'auteur une délicatesse et une subtilité ^peu com- 
munes. En effet, si la musique etla déclamation sont menées 
simultanément, l'une s'exerce sur l'auditeur aux dépens 
de la puissance expressive de l'autre ; si, au contraire, on 
procède par la succession de fragments alternatifs, le 
poème d'une part, la musique, de l'autre, se trouvent sépa- 
rés, hachés, morcelés, sans suite. Grieg tourne très habi- 

, lement ces difficultés. Pendant presque toute la durée de 
l'œuvre, la musique est coupée par la déclamation, mais 
de si ingénieuse manière que le discours musical a beau- 
coup de suite. Plus loin, pendant la marche funèbre qui 
termine le mélodrame, la déclamation est soutenue par la 
musique, mais ne souffire point de cette simultanéité, la 

- musique perdant intentionnellement de sa prééminence et 
paraphrasant des motifs déjà exposés antérieurement. 
Dans cette dernière partie, l'auteur a poussé la précaution 
jusqu'à rythmer le texte syllabe par sylla|)e. En résumé, 
l'œuvre est superbe de sentiment et d'émotion, et digne 
du maître en tous points (i). 

Nous abordons enfin la série des compositions vocales 
de Grieg, — chant avec piano, chant avec accompagne- 
ment symphonique. 



op. z8. Ceci, cependant, nous parait assez invraisemblable, le discours 
musical de ce dernier air suivant de très prés le texte du poète Ricbardt, — 
relation difficile à obtenir dans l'adaptation après-coup d'une composition 
instrumentale à un texte donné, tandis que la réduction, au piano ou à 
Torchestre, d'un morceau vocal, se fait tout naturellement. 

(i) A citer deux singulières ressemblances avec des thèmes wagnériens de 
V Anneau du Nibehng. D'abord, page 8, ligne 3, une altération en mineur 
du thème triomphal du prélude, et qui rappelle la sombre fanfare de la 
Malédiction de l'anneau ; puis, page 17, lignes 1-2, une sorte de thème de 
l'Interrogation au Destin. 



l 
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Griegn'apas écrit beaucoup moins d'une centaine de 1 

Lieder, airs, etc. (i), et presque tous sont à citer. Quel '^ 

sentiment ! quelle fraîcheur ! quelle inspiration ! La Jetine 
Princesse, la Chanson de Solveig, Celle que je vis (Souvenir)^ 
conçues dans le plus pur style populaire Scandinave, 
avec une fidélité d'imitation, une grâce naïve admirables, 

La Berceuse j le i?fz;j d'enfanty Je t'aime^ le Cœur du poète, 
Dans la saison des Roses, la Neige de Noël, Pluie de prin- 
temps, d'une poésie si tendre et si pénétrante, d'une si par- 
faite union de la musique avec le sens des paroles; 
Garde, l'ami, ton conseil; Orage d'automne, le Train des 
amours. Vogue et vague, Uas-iu vu ? Bonjour, jouvencelle, 
avec leur allure libre et emportée, débordante de jeu- 
nesse, de vie et d'entrain; le prélude de Ans Fjeld und 
Fjord, d'une grandeur et d'une force toute wagnérienne; 
le Vieux Conte, le Rossignol discret, d'une grâce archaïque 
inimitable, telle une de ces cassettes fragiles et mièvres, 
d'où s'exhale comme un parfum fané,.. 

Et tout ! tout ! Plus loin, nous verrons les divers carac- 
tères de la romance de Grieg. Pour l'instant, constatons 
simplement, en la regrettant, l'ignorance dans laquelle le 
public en général se trouve encore quant à la plupart de 
ces petits chefs-d'œuvre (2); les deux derniers recueils, 
notamment, op. 48 et 49 édition Peters, n®* 2435 c et 
2436 c), ne sont connus que des artistes et de quelques 
délicats. 

hes Lieder de Grieg ont été écrits sur des textes de 
poètes Scandinaves et allemands, mais non point alterna- 
tivement ou au hasard. On remarque, au contraire, que, les 



(i) Les éditeurs Pitt et HatzfelJ, à Londres, ont publié, en une très jolie 
édition en deux recueils 'texte anglais et norwégien <, quarante-trois mélodies 
de Grieg, parmi lesquelles un certain nombre élaguées dans les recueils de 
l'édition Peters. 

(2) Ici, la confusion chronologique est bien plus grande encore que pour 
l'œuvre citée plus haut Qu'on en juge : Top. i5 comprend : Tendrtssf {iSôd), 
Rêve d*eufatit (1868) et Deuil de mire ( iSjo) ', or, Orsge d* automne, catalogué 
op. 18 et daté z865, serait donc postérieur à l'op. i5, bien que composé à une 
date antérieure ? 
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premières œuvres vocales composées d'après des poètes 
allemands, la même évolution qui se fit ensuite dans la 
pensée du maître, quant à la « nationalisation » de son 
génie, rincita également à écrire ses L/^rfer d'après les 
vers de poètes Scandinaves. En effet, les Liedcr des op. 2 
et 4 portent comme noms d'auteurs Chamisso, Heine, 
Uhland, — trois Allemands. A partir de l'op. 5 jusqu'à 
Top. 48, toutes les poésies sont signées des noms les plus 
célèbres de la poésie Scandinave : Andersen, Bjœnrtjerne 
Bjœrnson, Henrik Ibsen, Munch, Winther, Richardt, 
Moe, Paulsen, Janson, Monrad, Drachmann, Bruun. 
ICnfin, le musicien semble se rappeler ses premiers poètes 
et leur fait momentanément retour dans l'op. 48, où nous 
ne trouvons que des noms allemands : Heine, Geibel, 
Uhland, Walther von der Vogelweide, Goethe, Boden- 
stedt. Puis, avec l'op. 49 (six Lieder du Danois Drach- 
mann), nous retournons aux poètes du Nord. 

Après Drachmann, — dont les poésiçs ont une si 
étrange saveur, rehaussée encore par la nébubosité d'idées 
vagues, incomplètes, à peine indiquées, — c'est l'Alle- 
mand Henri Heine avec Andersen, — le Heine Scandinave, 
qui ont fourni à Grieg le plus de thèmes à ses délicates 
inspirations ; ils ont, d'ailleurs, avec le maître nor\végien, 
de secrètes affinités d'àme, et ce sentiment intime et 
tendre, cette espèce d'attendrissement sur tout, cette déli- 
catesse, cette originalité et cette exquise distinction sont 
communs au musicien et aux deux poètes. Puis viennent 
le grand poète Bjœrntjerne Bjœrnson, aux concepts plus 
larges, et le fameux dramaturge Henrik Ibsen, don^t les 
poésies portent, nettement marqué, le cachet de mysti- 
cisme, de pessimisme et de profondeur philosophique qui 
distinguent le créateur des Revenants et d'Hedda Gabier, 

Avant d'entamer l'examen des œuvres vocales-sympho- 
niques, nous voudrions encore dire quelques mots des 
traductions des romances de Grieg. 

Après la publication, en allemand, des premiers 
« albums M, parut, en français, un choix de six des meil- 
leures mélodies de Grieg, traduites par M. Frank Vander- 
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stiicken (édition Peters, 466 z) ; ensuite, un album de douze 
mélodies (édition Peters, 466 i;), traduction de M. Tran- 
chant ; dans ce dernier album, se trouvaient déjà des mélo- 
dies du premier recueil, traduction Vanderstùcken. C'est 
seulement alors qu'on a entrepris une traduction systéma- 
tique des albums, d'après les textes originaux, traduction 
qui fut confiée à M. Victor Wilder. Parurent ainsi suc- 
cessivement les volumes I et II ; l'album traduction Tran- 
chant devint le volume III de la série, quoique ne conte- 
nant pas toutes les mélodies du volume III allemand. 
Lors de l'exécution de Bergliot à Bruxelles, au Concert 
populaire du 8 décembre rSÔg, avec M"»^ Marie Laurent, 
M. L. de Casembroot, secrétaire au Conservatoire de 
Bruxelles, traduisit, toujours pour l'éditeur* Peters, le 
poème de Bjœrntjerne Bjœrnson. Enfin, les deux derniers 
albums de romances, op. 48 et 49, ont reçu une traduc- 
tion de M. V. Wilder (édition Peters, 2435 c, 2436 c). 

Les traductions de M. Vanderstùcken sont d'une valeur 
assez inégale. Celle de la Jeune Princesse est incontestable- 
ment la meilleure : 

La jeune princesse, du haut du donjon. 
Entend du berger Tamoureuse chanson... 

Bien préférable est cette version à celle (le M. Wilder : 

La dame est assise au perron du château. 
Le pâtre improvise au penchant du coteau. 

r 

D'autre part, la version de M. Wilder est bien supé- 
rieure à celle de M. Vanderstùcken dans la mélodie inti- 
tulée par l'un : Chantons la saison des roses, et par l'autre : 
Printemps, amour. Voici les premiers vers de la version 
Wilder : 

Chantons la saison des roses 1 
Bientôt les voilà décloses; 
Chantons la saison des roses 
Qui vont parfumer la brise 
D'un souffle qui trouble et qui grise. 



\ 



Combien plus plate et plus vieillie de forme est la tra- 
duction de M. Vanderstûcken ! 

Printemps, je te dédie 

Mes chants pleins d'harmonie... 

Quant aux versions françaises de M. Tranchant, on ne 
saurait assez les déplorer; qu'on en juge par les extraits 
suivants : 

l'absente 
Hier, dans la maison. 
Tout, à VuMissoH, 
Semblait nous sourire... 

LE CYGNE (Ibsen) 
Cygne splendide, 
Quand, d'un air placide. 
Sur l'onde limpide, 
Fitr il se guide! 

La charmante mélodie Et Syn est surtout fortement 
malmenée par la traduction de M. Tranchant, La même 
mélodie avait déjà été traduite, — et fort bien, — par 
M. Vanderstûcken. Voici les premiers vers de la version 
de ce dernier ; 

SOUVENIR 
La jeune beauté 
Qui m'a dérobé 
Mon âme pleine de tendresse. 
Objet des amours, 
Je la vois toujours, 
J'y pense et j'en rêve sans cesse. 
Cette traduction présentait surtout l'avantage de s'adap- 
ter parfaitement au rythme et au caractère de la mélodie. 
Voici maintenant les vers correspondants de la traduc- 
tion de M. Tranchant : 

CELLE QUE JE VIS 
Qu'elle était gentille. 
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Que je vis au bal, cette nuit I 

Sa beauté charmante, 

Sa grâce décente, 
Tout, en elle, m'avait séduit. 

Ce n'est qu'en lisant la mélodie de Grieg avec les deux 
traductions que Ton s'aperçoit des graves défectuosités de 
la dernière. Cette mélodie, dans le style populaire, est d'un 
rjrthme très net et décidé, d'un caractère naïf, sauvage, 
âprement douloureux. Or, outre que cette évocation du 
bal, ces expressions : gentille, grâce décente, s'accordent 
assez mal avec ce caractère, M. Tranchant a supprimé la 
très importante note d'appui qui commence le Lied, sur le 
troisième temps de la première mesure ; en revanche, il a 
ajouté quantité de notes à la division musicale de Grieg, 
de manière à éteindre complètement l'éclat de ce rythme 
vigoureux ; enfin, les syllabes muettes qui terminent cette 
rime féminine : 

Qu'elle était gentil/^, 
Cette jeune filîe^ 

éclatent maladroitement sur la note culminante du passage 
qui se répète, identique, à chacun des deux vers (i). 
< Les traductions de M. Wilder pour les autres mélodies 
sont très bien faites, dans ce genre libre, fantaisiste et un 
peu osé, familier à l'auteur, et qui lui sied si bien. Les deux 
derniers Albums (op. 48 et 49) sont particulièrement bien 
réussis. A citer encore, la traduction de Bergliot, de M. de 
Casembroot. M. de Casembroot a très artistement saisi le 
caractère rude, primitif, du superbe poème de Bjœmt- 
jerne Bjœrnson, et il s'est efforcé d'être pareillement simple 
et sobre. Nous regrettons seulement qu'il n'ait pu commu- 
niquer à sa prose cette sauvage grandeur qu'il eût fallu, et 



(z) Si nous nous sommes appesanti si longuement sur cette traduction, 
cest parce qu'elle nous paraissait un exemple frappant de l'influence 
£atale qu'une version défectueuse exerce sur la mélodie en en dénaturant 
les caractères les plus essentiels. 
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dont Leconte de Lisle possédait à un si haut degré le mer- 
veilleux secret; et, certes, l'auteur, des Poèmes barbares 
jl n'eût jamais écrit de phrases comme celle-ci, où la simpli- 

cité confine à l'obscurité : « Ta paix (i) va réjouir le cor- 
beau mangeur de cadavres m . 

Une œuvre des plus curieuses et des plus intéressante3, 
c'est VA Ihum de chœurs pour voix d'hommes y sans accom- 
pagnement, dans le mode populaire (op. 3o). Ce sont 
douze chœurs minuscules, de petits joyaux. Qu'on est 
loin des. orphéonesques cantates et « chœurs imposés! » 
Mais aussi quelles énormes difficultés de rj^hmes bizarres, 
d'intonations, d'intervalles périlleux, de modulations sca- 
breuses ne trouve-t-on pas dans ces petites choses ! Il faut 
une phalange de véritables artistes pour chanter ces 
chœurs, que Grieg semble avoir composés sans aucun 
souci de la difficulté, tout comme s'il écrivait pour des 
instruments. Presque tous ces chœurs sont écrits pour 
baryton solo avec accompagnement de chœur; c'est là une 
forme neuve et très heureuse, avec laquelle l'auteur arrive 
à des eflets extraordinaires. Le plus souvent, le chœur 
redit les paroles du soliste, ou répète pendant quelques 
mesures Jes mêmes paroles, en un murmure vague et har- 
monieux (2*. 

Ces œuvrettes sont de différents genres; Schœn 
Torœ, d'une exquise délicatesse, qui fait penser à la 
Vierge à la crèche de César Franck ; un Hallin':^ chanté, 
avec des onomatopées criardes (3), sur un thème qu'on 
retrouve dans la seconde partie de la première Danse nor- 
végienne, op. 35 ; le Kinderlied, très amusant, sur un texte 
drolatique, avec un « miau » qui revient en note d'agré- 
ment, comme un strident cri de joie; Geh ich ani Abends 
aus, vrai chœur de buveurs, de franche allure et très 



(i) Ta faix, la paix que tu devais conclure. 

(2) Cela revient à dire des chœurs à cinq voix. Nous ferons observer qu'il 
est d'usage, au Danemark et en Norwège, d'exécuter dans les églises des 
motets à cinq voix. 

(3) Un autre Mailing , le n^ 4, est bâti sur un thème qui se trouve dans le 
recueil de Lindemann, déjà cité, sous ce titre : HaUing avec chant (n» x5o) 
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animé ; Sehi den knutf simple et enjoué , — tout cela mêlé 
d'harmonies absolument inédites, plein d'une science qui 
se dissimule derrière la verve et la fantaisie. L'iijipression 
qui s'en dégage au premier abord est uiie invincible hor- 
reur de la banalité : c'est certes, dans l'œuvre de Grieg, le 
recueil le plus étonnant et le plus original qui soit. 

Intéressant égalemeftt, quoique assez pâle dans l'en- 
semble, le Solitaire, pour baryton solo, orchestre à co;'des 
et deux cors (op. 32), d'après un vieux poème norwégien. 
Nous préférons de loin A la porte du cloître^ pour voix de 
femmes (soli et chœurs) et orchestre (op. 20), d'après un 
fragment du drame de Bjœrson Arnljot Gelline (i). C'est 
une sorte de ballade dans le mo^de populaire, se conipo- 
sant d'un récit dialogué qui se répète à plusieurs reprises 
avec quelques variantes, et aboutit *à un chœur final de 
fort bel effet. Landkennung (op. 3i), pour soli^ chœurs et 
orchestre, d'après une pièce de Bjœrnson, est conçu dans 
une forme identique, mais avec une véritable grandeur, un 
caractère épique et triomphal. On a la sensation d'un irré- 
sistible et enthousiaste entraînement, une ardeur à la fois 
religieuse et guerrière. Le chœur est traité magistralement, 
avec des harmonies larges et simples; encore une fois, 
l'œuvre rappelle, involontairement à l'esprit les ballades 
populaires et héroïques. 

La suite Peer Gynt, pour orchestre (op. 46), a été tirée 
d'une composition plus vaste, pour soli, chœurs et 
orchestre (op. 23 (2), écrite d'après le poème dramatique 
Peer Gynt de Ibsen. 

Ce poème est l'une des œuvres les plus curieuses 
et les plus étonnantes que nous connaissions. On n'y. 
retrouve aucun des caractères de logique, de fermeté, 
d'observation âpre et impitoyable qui distinguent le grand 
dramaturge, mais, en revanche, une fantaisie, un caprice 
déroutants. Le monde réel et le monde surnaturel, la 
Norwège, le Maroc et l'Egypte, le douloureux et le gro- 



(i) La traduction française, assez bonne, est due à M. Vanderstûcken. 
(2) Inédit. 
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tesque, le grave et le badin, le vraisemblable et surtout 
rinvraisemblablç, tout s'y heurte confusément. Cepen- 
dant, Ibsen lui-même a déclaré que Peer Gynt, le héros 
de répopée, était la « personnification du peuplé norwé- 
gieh». Ce qu'il y a de certain, c'est que, dans Tœuvre, 
certaines pages surgissent, splendides de gr^ce et de 
sentiment. Tel est le poème pour Tequel Grieg a écrit de 
la njusique de scène, dont a été extraite la suite bien 
connue. — si .connue que nous n'avons pas à nous y 
attarder longuement. Primitivement assez considérable, 
elle a encore été réduite par l'éditeur; elle ne se compose 
plus actuellement que de quatre morceaux ; mais, telle 
qu'elle est, quel chef-d'œuvre! Quoi de comparable, 
comme fraîcheur, comme sentiment, à cette délicate 
inspiration : le Matin ? Le morceau le plus original et le 
plus remarquable de la suite est celui qui la termine : 
.Dans la halle du roi de montagne. Un thème unique le 
• compose, mystérieusement exposé par les basses, d'une 
, allure lourde et pesante; puis, montant peu à peu, s'en- 
1 fiant graduellement, pressé de plus en plus, pour arriver 
1 insensiblement à une ronde furieuse, désordonnée. Ce 
■ n'est pas la danse légère et aérienne des diaphanes esprits 
du Songe d'une nuit d'été, ou la ronde gracieuse des 
sylphes qui, par les chaudes nuits d'été, tournent silen- 
cieusement sous la clarté de la lune, au-dessus des herbes 
immobiles ;yc'est la danse lourde et impétueuse des 
sombres esprits du Nord, des Kobolds farouches qui 
tourbillonnent en masse compacte et pesante, aussi nom- 
breux et aussi ternes que les flocons de neige qui les 
entourent, enveloppant de leurs cercles confus la grande 
marmite où bout la soupe de NoèJ/ 

Il nous reste à parler d*Olav Trygvason (op. 5o), quelques 
scènes du dranle inachevé de Bjœrntjerne Bjœrnson, pour 
soli, chœurs et orchestre, — l'œuvre la plus considérable 
de Grieg, avec le Peer Gynt original (i), 



(i) Oîav Trygvason a été récemment traduit par M. Wilder. Cette traduc- 
tion est fort bien faite. 
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C'est une œuvre complexe, hétérogène, dont le carac- 
tère se dérobe et que des lectures répétées ne suffisent pas 
encore à classer. Il y a là, avec des harmonies et des mo- 
dulations d'un raffinement tout moderne, des ensembles 
et surtout des finales qui sont bien dans le goût classique, 
la coupe ancienne de l'opéra. Les chœurs sont superbe- 
ment harmonisés ; quant aux soli, ils se développent, tantôt 
selon la formule traditionnelle de Tair, pour se découper 
ensuite en récitatifs amples et larges, d'après les principes 
wagnériens, — sans que, pour cela, ils rappellent en rien 
les types mélodiques du maître de Bayreuth. 

Malgré la beauté de ce fragment de l'œuvre inachevée 
de Bjœrnson, il faut avouer que, considéré au point de 
vue d'un texte musical, il offi*e plus d'une défectuosité; la 
tonalité en est assez monochrome, et, surtout, il contient 
des longueurs que certaines reprises introduites dans les 
. chœurs par le musicien ne font qu'accentuer. L'œuvre 
musicale se ressent de ces défauts; elle reste continuelle- 
ment farouche, sombre, même dans les explosions de joie 
et de triomphe. Le commencement, avec les invocations 
du prêtre, que suivent les répons de la foulej — sorte de 
litanie païenne, — et les imprécations de la prêtresse, ont 
beaucoup de caractère et de grandeur. Prise dans son 
•-ensemble, c'est une composition de grande allure, prouvant 
amplement que son auteur, habile ouvrier en subtiles 
délicatesses, sait, quand il le veut, s'élever à toutes les 
hauteurs. 

Tel est, en résumé, l'œuvre de Grieg ; œuvre vaste à 
la fois et restreint ; restreint par le nombre relativement 
faible d'opéra, mais vaste par la diversité, la variété des 
différents genres que le musicien a cultivés. 
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jiNSi que nous le disions plus haut, le plus grand 
titre de gloire de Grieg est, sans contredit, son 
identification profonde au génie musical de son 
pays. C'est elle qui lui marquera dans l'histoire de la 
musique une place si enviable et si distinguée. 

Au point de vue de la musique populaire, les musiciens 
peuvent se ranger en trois catégories nettement tranchées. 

Certains génies, — tels Beethoven, Wagner, — sMsolent 
dans leurs conceptions purement personnelles, trop hautes 
et trop hautaincment spirituelles pour se commetre avec la 
familière muse populaire. D'autres, ainsi Mozart, Haydn, 
Mendelssohn, Schubert et, derrière eux, Chopin avec 
toute l'école romantique, écoutent complaisamment ses 
chansons et ses Lieder^ révent et rient avec elle, — et de 
cette fréquentation gardent une impression peut-être invo- 
lontaire et insoupçonnée, mais qui s'impose, victorieuse 
et indéracinable, dans leur propre génie. Il y a enfin une 
troisième catégorie de musiciens, — comme Borodinc, 
Liszt, — qui incarnent, pour ainsi dire, l'art populaire de 
leur race. Ils sont tout pleine de luij de même que, par un 
revirement involontaire et curieux, il semble tout plein d'eux ^ 
et paraît s'attribuer comme créations spiontanées de l'uni- 
verselle intelligence populaire ce qu'eux seuls ont créé. 
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Patriotes, vraiment de leur pays par leur caractère, leurs 
aspirations, saisissant avec une délicatesse et une subti- 
lité merveilleuse la psychologie de leur art populaire, ils 
mettent dans leurs œuvres, — la musique n'est-elle pas Tart 
le plus vibrant, le plus malléable, le plus apte à exprimer 
une impression fugitive ?— tout ce que leur oreille a en- 
tendu, tout ce que leur, intelligence a pénétré, tout ce que 
leur cœur a senti de manifestations du génie national. 
C'est une sorte de mission très spéciale, mais vraiment 
noble, et sa portée artistique est immense. 

La musique populaire, telle qu'elle sort, sous forme de 
de danse et de Lied, de la cervelle enfantine du peuple, 
nous apparaît fruste, abrupte, rude, dénaturée par des 
variantes, échevelée ou étranglée parmi les beuveries et 
les carnavals, et, qui pis est, nous dérobant son caractère 
intime, sa physionomie spéciale et fuyante, que, seul, un 
enfant du pays est à même de saisir. 

C'est en élevant les conceptions collectives d'une race à 
la hauteur de l'œuvre d'art qu'on en rend tangible à tous 
le caractère intime et privé; l'œuvre d'art est, surtout, une 
expression universelle du génie. Mais de quelle fragilité, 
de quelle délicatesse ne sont pas l'originalité, la couleur 
locale d'une chanson ou d'une ronde populaire ! Comment 
la dégrossir, la débroussailler, la rendre présentable? Et, 
d'autre part, comment la briser à l'étiquette, aux bonnes 
manières de l'harmonie sans lui enlever totalement son 
cachet primitif, sans contrarier son rythme d'un accom- 
pagnement banal? Et quelle sera, dans tout ceci, la part 
du musicien? Comment accommodera-t-il toutes ces exi- 
gences avec les caprices et les fantaisies de sa propre ins- 
piration? Epineuses questions ! 

Ceci amènerait une interminable digression sur la Para- 
phrase du. thème populaire en général, — digression dans 
laquelle nous éviterons soigneusement de nous lancer. 
Contentons-nous de constater que ce n'est pas seulement 
de l'authenticité des thèmes et de leur plus ou moins 
abondante superposition que dépend la véracité d'une 
œuvre de ce genre, mais encore et surtout de la couleur 
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générale du morceau, dç la sincérité de Taccent local que 
Tautèur aura su introduire dans les développements de son 
cru et le style de sa rhapsodie. 

Liszt, dans ses Rhapsodies hongroises^ Saint-Saëns, avec 
sa mélancolique Rhapsodie d'Auvergne, Max Bruch, dans 
son Kol Nidrei, Balakirew, avec son étonnant Islamey^ ont 
créé de véritables modèles, des œuvres qui resteront, 
tant à cause de leur valeur propre que comme documents 
d'histoire musicale. 

Mais Grieg les dépasse tous ; aucun d'eux n'atteint la 
conviction et l'aisance qu'il met dans ses paraphrases; 
aucun d'eux non plus n'est aussi profondément pénétré de 
couleur locale. Celle-ci a pris une telle importance dans 
son œuvre qu'elle le remplit tout, et que, dans certaines 
compositions où aucune -volition de couleur locale ne 
transparaît ni n'est même opportune, des fragments entiers 
rappellent tels types et telles figures de la mélodie popu- 
laire Scandinave. 

Par quels procédés suggestifs atteint-il ce degré extra- 
ordinaire de vérité? Ceci est difficile à dire. On peut bien 
trouver et préciser telle formule, tel rythme ; mais, comme 
nous le disions plus haut, le véritable critérium de ces 
œuvres ne gît pas dans des reproductions purement ration- 
nelles et électives, mais dans quelque chose de plus pro- 
fond et de plus ému, dans une affinité naturelle et instinc-' 
live entre l'auteur et cette musique populaire, affinité 
qu'on sent sa;ns pouvoir l'expliquer, dont on voit les effets 
sans en discerner les moyens d'expression. 

Dans les transcriptions et les paraphrases de Grieg, on 
constate un singulier respect pour le thème populaire qu'il 
transcrit; celui-ci est, le plus souvent, conservé dans son 
intégrité, sans qu'aucune note y soit retranchée ou ajou- 
tée(i); ce thème plane, pour ainsi dire, au-dessus de Taccom- 



i 



(i) Liszt, que nous citions plus haut, ne possédait en aucune façon ce 
respect de l'œuvre à transcrire. Tempérament fougueux et trop préoccupé 
d'une, vision tout intérieure, il brisait son modèle pour le refaire après ; il 
dérangeait merveilleusement bien, mais il dérangeait, tout en laissant à son 
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pagnement, et ressort parfaitement de Tenveloppe harmo- 
nique dontrauteurTentoure; maisquelle harmonie! Ilsem- 
ble que le génie inventif du maître, forcé à l'asservissement 
à une pensée déjà créée, se venge en bousculant le thème 
dans un affolement désordonné d'harmonies audacieuses, 
bizarres, fantastiques, dans de chaotiques combinaisons 
de rythmes frénétiques. Et le thème ressort toujours, net 
et clair, comme une flamme dans le brouillard. Il fallait, 
d'ailleurs, toute la richesse d'inspiration de Griég pour 
créer des œuvres telles que la quatrième Danse norwé- 
gienne (op. 35), où deux thèmes très courts, d'une rudesse 
et d'une naïveté très primitives, suffisent à l'auteur pour 
ciseler un véritable joyau. 

Parmi les formules dont nous parlions plus haut, il faut 
compter naturellement toutes celles, mélodiques et r>i:h- 
miques, qui caractérisent la musique populaire Scandi- 
nave : rythmes nets et persistants, thèmes courts, brefs, 
d'une ou deux mesures seulement, exposés, puis repris 
avec certaines altérations et des divisions musicales 
doubles. Nous avons fait remarquer la fréquence, dans la 
musique populaire, des modulations descendantes, par 
exemple, de la chute de la septième sensible à la quinte ; 
cette dernière particularité se traduit, chez Grieg, par 
une figure harmonique que sa fréquence rend curieuse : 
c'est la résolution de l'accord de septième au troisième 
renversement (quarte, septième et neuvième), la note sen- 
sible (septième) descendant à la sixte et se résolvant sur la 
quinte au lieu de monter d'un demi-ton, c'est-à-dire de 
faire sa résolution sur la tonique (i). Cette résolution, qui 
correspond si bien à la particularité que nous signalions 
dans la musique populaire, et que, dans une leçon d'har- 
monie, on ne manquerait pas de considérer comme fautive. 



thème, il faut en convenir, son caractère propre. En tous cas, les théines 
qu'il a respectés sont rar^. (La Rackochxy^Marsck, — zS« rhapsodie, — est 
du nombre.) Même et surtout dans les transcriptions d'opéras, il travestis- 
sait entièrement la pensée de l'auteur. 

(i) Soit, par exemple, en rfo, l'accord : fa, SI, ri, se résolvant comme suit : 
iui (LA), SOL, do, au lieu de la résolution habituelle : mi, DO, de. 
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se rencontre presque à chaque pas clans l'œuvre de Grieg; 
citons seulement, en manière d'exemple, les dernières 
mesures de !a sonate op. 7, Hiiîdigungsmarsch de Sigurd 
Jorsiilfar, Un cygne (op. 23, n" i). Ballade (op. 24) : « C'était 
par un beau soir d'été ii (op. 26), caiitabile de la Danse iior- 
wégienne op. 35, n" i,In der HL-imalh (op. 43, n" 3), etc., etc. 
Cette figure, que Grieg ne se lasse pas de répéter, est, 
employée par lui, d'un effet charmant, d'une douceur 
exquise, et la suppression île cette simple note enlèverait 
même toute leur poésie aux cadences parfaites où elle se 
trouve introduite, 

Tout ce que nous venons de dire du maître norwégien, 
en tant que transcrjpteur et interprète delà muse, musicale 
Scandinave, s'applique également lorsque l'on considère 
simplement sa personnalité propre, — tant ces deux carac- 
tères de son génie sont étroitement unis. Quand nous 
aurons fait remarquer encore la fréquence des chants à 
l'unisson, — la basse avec la partie la plus élevée, — la 
répétition de telles harmonies, la .suppression habituelle 
de certaines notes dans les modulations descendantes, — 
par exemple, la seconde et la sixte (l), — nous aurons noté 
à peu près tout ce qui, dans le style de Grieg, pourrait se 
placer sous cette rubrique étroite de fonnule. Qu'on ne 
s'étonne pas de ce mot, souvent pris en mauvaise part. Il 
est évident que, lorsqu'une personnalité est aussi nette- 
ment originale et unique, elle ne le doit pas seulement à 
une inspiration en dehors de toute banalité ou platitude, 
mais aussi à certaines figures, à certaines harmonies pré- 
férées, proiondéinent originales elies-mêmcs, mais qui 
reviennent irrésistiblement sous la plume de l'auteur, 
lequel les sait bien à lui, et finissent par devenir, — si l'on 
veut nous permettre une comparaison un peu osée, ~ 
comme les tics de sa personnalité artistique. 

Dans le domaine de la sonate, les compositions de Grieg 
correspondront inévitablement aune évolution. Dans la 

U) Ceci rapproche de nouveau Grieg de la musique populaire, où cette 
pailicularité se remarque fréquemment. 
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sonate, — la forme musicale la plus carrée, la. plus sanglée 
en des règles étroites, la plus froidement cérémonieuse, il 
a introduit l'inspiration spontanée et franche, l'expression 
d'un état d'âryie, la fantaisie et le caprice dans les exposi- 
tions et les développements, la liberté enfin. 

Cette liberté d'esprit, qui donne à toutes ses œuvres une 
allure d'improvisation, est d'ailleurs une des qualités domi- 
nantes de Grieg. Nous l'avons .signalée dans les Pièces 
lyriques^ dans cet étonnant Album de chœurs pour voix 
d*hommeSy nous la signalerons encore dans les Lieder, Sans 
se soucier aucunement des difficultés techniques et surtout 
harmoniques, il va, va à travers tout; pas de vocalises, 
certes non! mais des rythmes endiablés, comme dans 
û L'as-tu vu s'en aller?... » des tenues énormes, — voyez 
a Vogue et vague », et surtout ce que Berlioz appelle, très 
improprement, en parlant de Wagner, des « intervalles 
biscornus »» ; il faut dire que Berlioz entend par là ces pas- 
sages enharmoniques difficiles à saisir, très fréquents chez 
le maître de Bayreuth, et où la voix passe d'un ton diésé 
en un ton bémolisé et réciproquement, ou se lance par de 
scabreuses successions de doubles dièses, de doubles 
bémols, etc. Qu'aurait donc dit Berlioz en lisant, par 
exemple, l'une des mélodies citées plus haut : « L'as-tu vu 
s'en aller?... » 

Mais est-il bien juste de qualifier « biscornus » des pas- 
sages simplement difficiles ou périlleux? Nous ne voyonsj 
nous, d'intervalles biscornus que les intervalles fautifs, et 
en dehors de ceux-là, aucune autre sorte. A notre avis, 
tout intervalle ne dépassant pas l'étendue de la voix est 
chantable... à une condition cependant : c'est que le 
chanteur soit musicien. 

Grieg écrit pour les .voix absolument comme pour un 
instrument quelconque; de là ces fréquentes difficultés 
d'intonation, qu'un accompagnement très symphonique 
vient plutôt compliquer (i). La même liberté préside aux 



(x) C'est peut-être à ces difficultés qu'il faut attribuer la singulière et 
absolue indifférence des. chanteurs et cantatrices pour certains Lieder, qui 
comptent cependant parmi les meilleurs. 
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relations mélodiques du chant et de l'accompagnement. 
L'indépendance de l'un vis-à-vis de l'autre provoque sou- 
vent de ees tenues de la voix prolongées encore, cepen- 
dant que l'harmonie de faceompagnement a déjà changé 
et amène ainsi certaines terribles dissonances (i), comme 
dans der Btirsch (op. 33), où, pendant tout un temps, et 
dans un mouvement lent, un mi dièse du piano cprrespond 
à un fa dièse de la voix^ mais le cas est rare. 

Outre toutes ces particularités qui forment, si l'on veut,, 
la manière de Grieg, il possède encore certains -caractères 
bien à lui, plus profonds, plus difficilement déterminables, 
mais dont on ressent vivement le charme, l'indéfinissable 
douceur, et qui relèvent plus directement de son tempéra- 
ment d'artiste. Peu d'auteurs ont égalé cette fraîcheur 
d'inspiration, cette jeunesse dont déborde son œuvre. Dans 
certaines catégories de ses compositions, il y a, en outre, 
un imprévu, une audace et un laisser-aller qui révèlent une 
espèce d'emportement primesautier, une soif de liberté et 
d'intransigeance révoltée; on se le figure se jouant de la 
tablature, jonglant avec les règles, tout cela avec une 
incomparable maestria, une sorte d'insouciance géniale et 
gamine, — qui est, aii fond, une' habileté consommée. Et, 
en d'autres moments, quelle tendresse et quelle poésie, et 
quel sentiment! Quelle estlsiRomafice sans paroles de Men-, 
delssohn, le Nocturne de Chopin où l'on trouvera l'inten- 
sité d'expression de tel andante de sonate, de -telles 
petites rêveries des Pièces lyriques? Et quelle romance de 
Massenet ou de Gounod où vibre une âme aussi élevée et 
aussi lyrique que dans cette quantité de Lieder^ . — je ne 
veux paç citer, car je les citerais tous? Et puis encore 
quelle extraordinaire souplesse de talent, lorsque l'on con- 
sidère cette diversité d'oeuvres tout à fait rare! Nous ne*, 
voyons guère, quant à nous, que certaines œuvres de mu- 
sique de cham^e, —trios, quintettes, etc., — dans lesquelles 
le maître n'a pas donné sa mesure. 

On se figure difficilement, d'après Oïav Trygvason ce 

(i) Ceci également seretfouve parfois chez Wagner. 
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; que serait un drame de Grieg ; en eflet, ce fragment de 

; Tceuvre inachevée de Bjœrnson devient plutôt, mis en 

I musique, une « scène lyrique »), une sorte de mélodrame à 

I la mode antique. En tous cas, pour donner une idée des 

principes de Grieg quant au théâtre, nous mentionnerons ^ 
une de ses convictions artistiques qui ne laissera pas 
d'étonner un peu : il est admirateur passionné de Wagner, 
ardent partisan de ses réformes. Oui ! lui ! le tempérament 
essentiellement mélodique, le doux rêveur, le charmant 
créateur de tant de petites choses ravissantes et gra- 
cieuses, eh bien, c'est un infàmfe w^agnérien! Et c'est ici 
que se montre, d'une façon véritablement frappante, toute 
la robuste originalité, la personnalité si vivace de Grieg. 
Dans tout son œuvre, nous n'avons trouvé que quelques 
mesures où se perçoive, — mais combien nette et tan- 
gible ! — la trop puissante influence du maître de Bay- 
reuth : c'est le prologue de A us Fjeld und Fjord (op. 44). 
Hormis cette page où se sent nne latente ivresse de ^ faire 
du Wagner »,de s'abandonner aune irrésistible attraction 
que l'on repousse, d'ordinaire et que l'on s'interdit sévère- 
ment, pas une œuvre de Grieg ne trahit ce penchant. Attiré 
comme tant de modernes vers cette absorbante personna- 
lité, il a voulu se raidir et rester lui-même. 

Se rappelle-t-on cette amusante conversation entre un 
« Prix de Rome » et un « Vieux Wagnériste » (l)? 

LE PRIX DE ROME. -7 Etudions l'homme nouveau, 

approPrions-nous son génie, sa manière 

LE VIEUX WAGNÉRISTE. ^ Arrêtez! Si vous ouvrez 
dans cette pensée une seule partition de Richard Wagner, . 
fût-ce Lohengrin^ fût-ce le Vaisseau-Fantôme, vous êtes 
perdu pour la musique française. Dans le domaine de Varty 
on n'égale^ qu'à la condition de différer^ et, en outre, de tous 
les modèles* que vous pourriez vous proposer, Richard 
Wagner est précisément le plus dangereux. » 

Comme c'est vrai ! Vx combien d'auteurs qui, au lieu de 



(1) Catulle MENpÈij, Richard Wagner, page 277. 
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suivre le réformateur dans rapplication des grands 
principes posés par lui, tout en gardant intacte leur 
personnalité et surtout leur nationalité artistique, — tel 
d'Indy avec W'alh:stein, — se sont ingéniés à une imitation 
étroite et servile, n'aboutissant ainsi qu'à de ridicules 
pastiches ! Ainsi n'a pas fait Grieg ; adoptant ardemment 
la liberté d'allure, les audaces harmoniques et, dans ses 
Lieder, l'expression fidèle de la poésie par la musique, 
tous principes de l'école nouvelle, il a su parfaitement 
rester lui et, du même coup, rester véritablement national. 

On peut facilement se faire une idée de l'indépendance 
du talent de Grieg en lisant ses œuvres dans l'ordre chro- 
nologique. Nous avons eu la curiosité de le faire : c'est à 
peine si les toutes premières œuvres, écrites cependant 
au commencement de sa carrière d'artiste, au sortir du 
Conservatoire, où l'influence de Mendelssohn devait alors? 
régner sans partage, ensuite auprès de Niels Gade,t)resqiie 
sous l'œil du majtre danois, — c'est à peine si ces toutes 
premières œuvres décèlent comme une hésitation, une 
recherche delà voie à suivre, avec d'imperceptibles, rémi- 
niscences de l'auteur des Romances sans paroles ou de celui 
des Aquarelles; et déjà, on sent une préoccupation ins- 
tinctive de neuf et d'original, une recherche d'imprévu. 
Immédiatement après, dès Top. 4,*la personnalité surgit, 
nette et intransigeante ; sans doute, la manière s'est encore 
raffinée plus tard, avec les op. g, lo, etc.; mais il n'en 
est pas moins vrai que Grieg a mis une singulière rapidité 
à s'affranchir et à dessiner sa physionomie artistique. 

Quels sont les tenants de Grieg? Hans de Bulow l'a 
appelé, nous ne savons trop pourquoi, le « Chopin Scandi- 
nave » ; tel nous le montre absolument imbu de Mendels- 
sohn, tel autre se rapprochant de Schubert; on pourrait 
également, en se basant sur la mobilité de son tempéra- 
ment, tour à topr vigoureux et gracieux, délicat et fort, 
presque austère, le comparer à Schumann. Que prouvent 
ces divergences, ces tâtonnements dans la désignation de 
sa parenté musicale, si ce n'est précisément son isolement 
de toute « école » proprement dite et l'exclusivisme de 
ses tendances? 
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Nous terminons notre modeste tâche. Nous avons sim- 
plement voulu, sans préoccupations littéraires, consacrer 
quelques pages à Tune des gloires musicales les plus pures 
et les plus séduisantes de notre époque, étudier son œuvre, 
essayer de caractériser cette' attachante figure ; nous nous 
sommes efforcé de faire ressortir le caractère poétique et 
suprêmement artistique de son génie, et de mettre en 
lumière ce que nous considérons en lui de plus original et 
de plus intéressant : cette personnification de l'art popu- 
laire de son pays, dont il était à ce point pénétré que nul 
autre musicien, d'aucune autre nationalité, n'a jamais 
atteint pareille vérité d'accent, puisé dans l'ardent amour 
du pays natal. C'est pour cela que, dans un premier cha- 
pitre, nous avons entretenu le lecteur de cette musique 
populaire Scandinave, si ignorée, si négligée, et pourtant 
si intéressante, si émouvante même dans sa fruste simpli- 
cité, pour qui en veut faire une étude un tant soit peu 
approfondie. 

Ce n'est certes pas que nous ignorions la popularité 
énorme, immense, universelle, dont jouit l'œuvrç de Grieg. 
Mais cette admiration des masses, vulgo, cet « emballe- 
ment », ne laisse pas de nous rendre un peu rêveur; ei\ effet, 
lorsqu'un grand génie, d'un ordre élevé et vraiment artis- 
tique, reçoit ce tribut de la vogue, il est bien rare qu'il le 
doive à ses qualités les plus véritablement hautes et 
nobles, qui le font estimer à sa juste valeur par le nombre 
infinitésimal des artistes, mais bien plutôt à certaines qua- 
lités secondaires qui ne font chez lui que compléter son 
génie et qui, seules, se trouvent à la portée des masses. 

La foule sait "admirer les grands talents, — mais seule- 
ment tout de travers. 

Dans les réunions mondaines et frivoles des salons soi- 
disant « artistiq.ues », combien, parmi ces hommes blasés 
et sceptiques, ces femmes énervées, combiéh sont capables 
d'apprécier Grieg ainsi qu'il doit l'être, de sentir tout ce 
qu'il y a de profond, de méditatif, de poétiquement idéa- 
liste dans ses créations ? Ce qu'ils voient surtout en lui, et ce 
qui, d'après nous, détermine cette vogue invraisemblable, 
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c'est cette délicatesse, cette grâce exquise, ces incompa- 
rables raffinements, qui enveloppent tout son œuvre d'un 
charme doux et gracile, — correspondant si bien aiix 
tendances psychiques de notre fin de siècle, vers Tart 
affiné jusqu'à l'exaspération, la morbidesse, et auquel 
nous nous sentons tous irrésistiblement portés. Considéré 
tel, l'œuvre de Grieg évoque à la pensée une de ces sta- 
tuettes en pâte fine, mignonnement fragiles, qui ont des 
sourires mélancoliques ou des éclats de rire argentins, et 
dont les bras rosèis se soulèvent quelquefois en un geste 
tragique, presque grand. Mais, passant au-dessus de ce 
caractère charmant et séduisant de tant de ses œuvres, les 
véritables artistes admireront sans cesse en lui l'indivi- 
dualité puissante, la saveur étrange et forte de telles œu- 
vres plus rares peut-être, mais plus marquantes encore 
que les premières, et dont la sonate en ut mineur, le , 
quatuor à cordes, Bergliot, la sonate de violoncelle, le 
Concerto sont de si prestigieux exemples. 

L'œuvre de Grieg restera, parce qu'il est sincère et 
vrai et aussi, parce que, pris à ce point de vue spécial, 
il résume et caractérise l'art populaire de son pays. Son 
nom sera placé, dans l'histoire de la musique, non à côté 
de ces géants : Bach, Beethoven, Wagner, dont la seule 
évocation nous grandit, mais à côté de ces génies plus 
modestes qui font rêver : Mozart, Mendelssohn, Schubert. 
Comme Haydn et Mozart étaient bien de leur époque, 
Mendelssohn de la sienne, ainsi Grieg arrive admirable- 
ment en son temps ; mais si ce fait contribue fortement à 
la gloire légitime dont il jouit maintenant, si son œuvre 
occupe une place si grande et si significative dans le 
courant musical contemporain, il n'en reste pas moins 
certain qu'il bravera l'oubli et passera intact dans la fuite 
des avenirs. 

Le génie n'est* pas d'hier, ni d'aujourd'hui, ni de demain, 
— mais de toujours. 
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